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Cuvînt înainte 


Fotograjia constituie astăzi o realitate culturală, estetică și economici, 
va implicații dintre cele mai diverse în viața oamenilor. Aspectele semn 
ficative sub care poate fi întâlmită, cel mai adesea, sînt, totuși, dificil de 
reținut, datorită fenomenelor. de interferență ce intervin în multe cazuri 

Există fotografia care se impune prin valoarea sa documentară şi 
existü fotografia care se impune prin valoarea sa metaforică, după cum 
există fotografia profesioniştilor $i cea a amatorilor. In cele mai mutte 
eazuri, forma înregistrată iniţial pe peliculă se legitimează ca prezenţi 
milioane de oameni retrüiesc astfel în fata imaginii fixate pe 
Niepce si Daguerre, momente care apar- 
i mult prin scurgerea inexorabic 


evocatoare ; 
hirtie, în tehnicile descoperite de 
fin unui trecut ce se îndepărtează tot ma 
a timpului. 
Nu sînt puține nici cazurile cînd fotografia se legitimează ca pre- 
zentá probatoare. Dezvoltarea unor științe, cum sînt arheologia, astromo- 

i si subramuri, biologia, fizica. 


mia, medicina, cu numeroasele sale ramuri 

ar fi fost de neconceput, în structura lor actuală, fără aportul fotografie: 
întîlnim, deopotrivă, însă, şi fotografia care se justificá drept prezenţă 

incitatoare în fotografia publicitară, sau fotografia de artă, legitimabilă cu 

argumente străine de orice finalitate. à 

In scurta sa istorie, fotografia s-a afirmat cu o forţă extraordinară 
dovedindu-si, atunci cînd o abordăm în calitate de componentă a vizualu- 
tui, o profundă vocație populară. Problematica pe care ea o aduce în discu- 
tie este, pe cît de vastă, pe atit de complexă. 

Eugen Jarovici, artist fotograf cu o bogată experiență, pasionat şi de 
înțelegerea teoretică a diferitelor resorturi ale fotografiei, autorul mai mut- 
tor cărți care s-au bucurat de succes, prezintă această problematică în pe- 
ginile prezentului volum, atît din perspectiva materialelor si aparaturii 
folosite, cît și din perspectiva modalitátilor de exprimare artistică. Impre- 
sionează documentarea la zi, din cele mai bune surse, de care autorul zz 
folosit. Cititorul român are astfel posibilitatea să se familiarizeze eu o 
problematică cuprinzătoare, prezentată într-un stil clar şi alert, si să ie 
cunoștință cu o informaţie mai greu accesibilă pentru nespecialist. Împre- 
sioneazú, în egală măsură, caracterul dezbaterii inițiale în legătură cu 
problematica fotografiei, concepută din unghiuri diferite ` psihologic, so- 
eielogte, tehnic și estetic. Ne aflăm în faţa unei investigații moderne, pre 
supunind tipul de comentariu situat la graniţa dintre mai multe discipline 
familiare autorului. După cunoștința mea, aceasta este cea mai amplă, cec 
mai documentată și cea mai interesantă dintre lucrările ce s-au scris lo 
noi despre fotografie. Este o carte de teorie a fotografiei ? Este márturisireo 
unei experiențe profesionale de mai multe decenii ? Este o estetică a foto- 
grafiei ? Un răspuns precis va fi întotdeauna greu de dat, cum se întimpiă, 
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z Din deceniile trei-patru ale secolului XIX, fotografia a parcurs un 
ron care, în raport cu grupul artelor spațiale consacrate, ar putea fi schi- 
à ups eum urmează: Mai întîi a existat, cel puţin printre artiștii plastici 
sè esteticieni, o anumită teamă de fotografie, în sensul că apariția ei poate 
nsemna sfîrșitul unor arte, cum ar fi desenul și pictura. După unele opinii, 
diversele mişcări si mutații survenite în pictură la sfîrșitul secolului tre- 
cut s-ar datora si temerii de concurența fotografiei. Iniţial nu se știa bine 
ce putea să însemne această concurență în raport cu artele tradiționale, dar 
e considera că, din moment ce se descoperise — cum se spunea atunci — 
un „mijloc mecanic“ de obținere a imaginii, pictura nu va mai putea fi asa 
um a fost. Astfel se întrevede apariția picturii abstracte, ce presupune 


sen d - E H 4 = 
exploatarea unor efecte pe care, la vremea aceea, fotografia încă nu reu- 
sise să le obţină. 


Mai târziu, într-o altă etapă, fotografia e „descoperită“ ca auxiliar al 
crtistului, aparatul de luat vederi înlocuind, cîteodată, carnetul de schițe. 
Din jurul anilor ?20 ai secolului nostru se poate reţine ambiția măr- 
-urisità de către teoreticienii vizualului, de a impune fotografia ca o artă 
ouă. Referirile se fac, de obicei, la experienţele, dar şi la programul pre- 
ronizat de Man Ray sau Christian Schad. Ambii sînt artiști plastici-pictori 
— şi totuși recunosc noua artă si ajută la consacrarea el. Perioada de după 
220 consacră atît prin căutările proprii de noi posibilităţi de expresie, 
it şi prin manifestările naţionale și internaţionale ce au loc — expoziții 
mdividuale sau de grup, saloane, premii — fotografia ca artă. În contextul 
preocupărilor de estetică, se încearcă determinarea a ceea ce are specific 
totografia prin comparație cu celelalte arte vizuale. Semnificativă în acest 
sens, apare scrierea lui Etienne Souriau La correspondence des arts (1947). 
Autorul francez insistă asupra specificitátii artelor în funcție de elementele 
comune diferitelor familii mari de forme. Unele sînt forme perceptibile 
numai prin văz. Sint forme perceptibile numai cu ajutorul auzului. Sint 
torme perceptibile atât cu ajutorul vüzului cât și al auzului. In lumea celor 
ii vom recunoaște arte care cultivă doar forma ca volum, după cum 
^m recunoaște arte care cultivă exclusiv forma bidimensională — imagt- 
zea. Printre acestea din urmă, unele arte se impun prin exploatarea cu 
precădere a efectelor de culoare, altele prin exploatarea efectelor de punct 
si linie. Souriau consideră că fotografía are la bază principiul înregistrării 
comprimate pe placă sau peliculă sensibilă la "lumină a unor jarma exi 
“ente obiectiv, care, după un anumit tratament chimic, pot fi transpuse pe 
un suport solid. În măsura în care poate fi recunoscută drept ar tă, fotogra 
j ' | ionale statice, ca şi pictura sau desenul. 
“ia presupune forme bidimensiona j 


Lucrările apărute după cea a lui Souriau, au contribuit si mai muli 
rea statutului fotografiei ca artă. Nume, ca acela a lui Jean Mitry, 
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€ si există fotografi artisti. S-ar părea că sînt 
e nta cuvintul „artă“ cu prea multă ugurintá uneo 
vite iluzii, dar se poate întreține și o enormă cantitat 
ertru ca răspunsul la întrebarea apărută anterior să fie co 
nai de departe. Cuvintul „artă“ posedă azi mai 1 
Ele își au originea în trecutul culturilor europene, cînd pent 

emnarea aceleiași realități a artei existau, în anumite limbi, mai ra 
"uvinte. Vechii greci aveau, bunăoară, pentru a desemna un anumit 
c] artei, cuvîntul techné, care însemna meșteșug. Pentru a putea fi 7 
„oscută ca operă de artă, forma modelată în material, trebuia să fie 
inte de toate, un lucru bine, ireprogabil, executat. Dar, tot vechii gre 
pentru desemnarea diferitelor aspecte ale artei, mai aveau şi: Mime 
traductibil prin imitație. Cuvîntul desemna opera de artă ca prezenți 
intotdeauna imită ceva, dacă nu neapărat ceva concret, atunci modul 
a fi al lucrurilor din preajma omului. Poiesis, traductibil prin creaţie, 
cemna, pe de altă parte, statutul de prezenţă care nu își are niciodată un 
echivalent exact în ceea ce există deja ca formă aptă a se impune dre» 
perú de artă. Prin latinescul ars au fost preluate, comprimat, într-un sin- 
cur cuvînt, toate aceste sensuri pe care le avea arta în contextul vechi: 
culturi grecești. De aici, o anume stare de ambiguitate ce poate fi intilnitc 
si în cazul fotografiei, atunci cînd căutăm să o înțelegem ca artă. Fotografia 
artistică nu se identifică doar cu imaginea ireprosabil înregistrată pe pe- 
liculă gi fixată pe hirtie. Ea constituie ceva mai mult decit atit, dar si ceva 
cu totul diferit. Ea se va deosebi, deci, de simpla imagine-martor, sau de 
imaginea- document, care poate avea $i o anumită notă de poezie, însă mu 
sesizează ineditul în raport cu ceea ce s-a mai realizat. 

Serutínd atent orizonturile actuale ale fotografiei, vom opera deosebi- 
rea, ca gi în cazul celorlalte arte vizuale, dintre amatori, simplii mestesu- 
gari si cei care pot fi consideraţi drept artiști, Granițele dintre cele trei 
categorii de slujitori ai fotografiei sint însă foarte instabile, totul depin- 
zind pe ce poziţie si de pe platforma cürui sistem de exigente te situezt. 

Unul dintre meritele cărţii lui E, larovici constă în aceea că incearcă 
să traseze mai net aceste granițe, invocind numeroase cazuri care daw de 
neeunoscütor, fotografia arstisticd se confundá cu imaginea 


gindit, Pentra 
elui care a fotografiat-o şi 


fixată pe hirtie a unei forme reale, ce a plăcut o 
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“are poate să-mi placă și mie. Pentr 


ácü prin intermediul formelor vizuale complexe, fotografia artisticü 
confundá cu rem Adi ES 


u cel căruia îi lipsește educația este. 
| ii oducerea „documentului“, pitoresc sau idilic, despre sóng 
"e crede că are poezie, executată ireprogabil, Pentru artistul fotograf insi 
intervin alte criterii care tin de ceea ce noi numim expresivitate Ce 
exprimă imaginea privită, dincolo de datele strict documentare ? E e 
aspect al condiţiei umane face aluzie ? Prin ce ne implică afectiv ? Chiar ^ 
jotogmajie-document poate fi capabilă, în condiţii determinate, să facă. tri- 
miteri si la o anumită stare a umanului. Din ce moment îi vom recunoaste 
valoarea de operă, doar pentru aceste trimiteri ? Lucrurile se dovedese 


tute, poți să-i explici oricît ce este expresivitatea, el nu va reuși decit à» 
mod palid să o intuiască. Infeleasá ca artă, fotografia presupune, în egală 
măsură, tipul de creator dotat nu numai cu talent, ci și cu o anumită cul- 
“ură vizuală și livrescá, Mai intervine, apoi, la artistul fotograf autentie şi 
probiema acelei conștiințe de pe poziţiile căreia forma vizată prin inter- 
mediul aparatului trebuie să exprime ceva mai mult decît propria sa res- 
State, să se impună ca metaforă a umanului. Această conștiință nu se od- 
Sne decit de pe platforma unei înțelegeri superioare a sensurilor deveniră 
“eemí1, a rosturilor omului printre lucruri sí printre semenii săi. 

Pe de altă parte, apare încă o problemă, destul de gingagá — aceea a 
&mbajului specific fotografiei. Formele pe care le întîlnim zilnic sint per- 
sepute cu ajutorul vázului. Ele sînt percepute curent sub aspectul lor cei 
mai comod, pe linia sensurilor ce le-au fost conferite dintotdeauna. Privite 
astfel, ele nu vor putea spune cine știe ce, dovedindu-se nesemnificative. 
Trebuie, de aceea, să ştii să le descoperi sensuri noi si să le pui în valoare 
semnificaţia cu ajutorul tehnicilor specifice, pütrunzind dincolo de dateie 
superficiale ale formei observate. Un asemenea lucru nu se poate obține 
insă decit de către cineva dotat cu talent și intuiţia sensului formelor, care 
„tie să vadă“, Trebuie să sesizezi generalul într-o formă particulară. Ast- 
fel vom deosebi fotografia documentară de fotografia artistică, 

Problematica estetică, dar $i sociologică a fotografiei a tentat in ult- 
mele decenii numeroși autori, Un alt incontestabil merit al cărţii lui Eugen 
farovici se impune recunoscut. în efortul de a înțelege şi prezenta această 
problematică prin raportare la problematica. artelor înrudite, pictura a 
grafica îndeosebi. In secolul 20, cel puțin, asistăm la un amplu proces de 
imtercondifionare a artelor, care își oferă unele altora sugestii, imprumtu- 
tindu-si tehnici, ca şi anumite concepte de lucru. Nu am intilnit la nici 
pm alt autor un atit de evident efort de înțelegere a statutului estetic al fo- 
grafiei prin raportare la situaţia celorlalte arte. 

Un adevăr ce ar merita reținut eu atenţie privește faptul că, raportată 
ta aelelalte arte, fotografía este slujită astăzi da un număr uriaș de ama- 
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larele numár de imagini, milioane si milioane in fiecare an, luate de 
matori şi profesioniști, vorbește de la sine despre locul important pe care 
i ocupă astăzi fotografia în viața noastră. Potrivit datelor statistice publi- 
cate, numai Europa a digerat în 1980 cinci sute de milioane pelicule fote 
si treizeci $i cinci milioane aparate tip „pocket“ — si cifrele sint in conti- 
nuá creştere. O asemenea expansiune a fotografiei nu poate fi trecută cu 
vedenăă. Pe baza celor arătate, ne va fi astfel mai ușor să înțelegem inspor- 


tanta cărții Fotografia şi lumea de azi. 
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HERACLIT (976—480 Le 


Am socotit util să ; 
SOCot il să încep această 
T ` aceastá carte y e 
cu unele considerații geet ee e te despre fotografie ca artă vizuală 
în acest domeniu, nici cercetă nostru de văz. Nu sînt nici specialist 
aceea, după o Gët cetător, nici descoperitor de noi aspecte. D 
; re ȘI cumpánire îndel má vo Hita ta 
re ` Lë ungată ita [e 
reda doar unele observaţii ȘI concluzii ale unor da AA ie qu 
hes probleme din sfera vederii 
in revi : i H " 
hes Ride eo atît de subtile ale vederii, deoarece cunoaşterea 
sme poate contribui la o mai intimă înțelegere a particula- 


ritátilor care guvernează producerea si receptarea lucrărilor plastice, prin- 


EA In Seneral, se stiu destul de multe despre ochi despre anatomia s 
fiziologia lui, despre strînsele si multiplele lui legături cu creierul. Dar 
mai dăinuie încă multe păreri greşite, simplificatoare — ca, de exemplu. 
comparatia dintre ochi si aparatul fotografic — care nu-l ajută nici pe 
creatorul de artă vizuală, nici pe privitorul de imagini, să valorifice dir 
plin senzațiile receptate. Înțelegerea particularitátilor vederii devine cu 
atit mai însemnată, cu cît, după afirmaţiile profesorului englez P. C. Dod- 
well ,...s-a estimat cá mai bine de 90% din informaţiile pe care le avem 
despre lumea exterioară au fost receptate prin simţul vázului.* Dar, este 
bine de știut încă de pe acum, că ochiul, ca instrument de recepţie, poate 
primi milioane de bits într-o zi, însă el nu valorifică decît 50 bits pe se- 
cundă, deoarece informaţiile sînt de îndată triate la nivelul ochiului şi 
apoi prelucrate de creier, care le separă în relevante si irelevante. Desigur 
ne interesează modul în care sîntem informaţi despre ceea ce se află în 
jurul nostru, dar mai mult dorim să ştim în ce fel sint Le rap ma- 
fille primite, legăturile care lau naștere în ne — : Pere - 
poate ajunge, cum apar ideile SH 2 vu RH E de Wëlle i Ka 
deosebite ; receptarea d percepția, urmate ce capi ii ett si admi- 
eh II. wa o a informațiilor primite. Pentru artist şi ac 
valorificare prin înţelegi, s „pă este tot atit de însemnată ca şi re- 
ratorul de artă, această a doua etap mai valoroase în munca de creaţie, 


ceptis., Ida) mpi, DUSA, te A în linişte, se regindesc, se pre- 


își pot avea obirgia în etapa a , 
Mis df si se combiná informațiile înregistrate 
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VIATA ESTE CONDITIONATA DE LUMINA 


Pentru a se putea 1 xe mai clar E? f 
proceselor văzulul la Ge ERC Nies atit de minunată a 
în urmă, la apariţia primelor forme de viaţă, Se St Kees Se GC 
insási este condiţionată de lumină. Spre deosebire d At ai] irma că viața 
getal, la animale, posibilitatea de mişcare este o den u do eege 

se orienta, de a „vedea“, Perfecti ^ i-a; Ge necesitatea de a 
e Du Da : 1 țiunea imaginii pe care o recepționează 
teritele specii este condiţionată de poziţia pe care o oc recepyoneaza di 
evoluției, de mediul tn care trăieşte Gorete si LN y b dud à ființa pe scara 
tori si solicitári impuse de lumea care o e rá “Sint Pbi d e 
care nu pot decela decît prezenţa sau absenta mini SL rp we" Se: : 
iy d Spooning, Pe de altă parte, sînt ființe destul de Bé are ` 
D "s 'mp A roastele, care nu vád decît mișcare orizontală şi genge 
id: x. ca, de exemplu, bovinele si prietenii nostri cíinii, nu văd colorat. 
ci doar nuante de alb si negru. Este gresitá credinta cá taurul se infine 
wer) vede rosu — el, sáracul, nu poate distinge rosul de un verde, albastr 
sau cafeniu de aceeasi intensitate. : Za kt 
dt la cartea sa atît de interesantă și bine documentată „Formes et For- 
ces”, Mene Huyghe traseazá deosebirea dintre materia moartá si cea vie. 
Deosebirea fundamentală dintre materia inertá şi cea vie René Huyghe 
o găseşte în faptul că prima se dezvoltă numai în spaţiu, repetind la infi- 
nit, în mod automat, aceleaşi procese de creștere, pe cînd la materia vie 
se produce acea revoluţie care este „capabilă de a prelua sarcina unei orga- 
nizări spaţiale şi materiale, un corp, conferindu-i, în plus, acea organizare 
in timp de care materia era incapabilă.« O dată cu apariţia vieţii, devine 
posibilă continuitatea și progresul evolutiv, de la forme si funcţii inte- 
rioare la cele mai înalte. 

Pot exista unele îndoieli asupra, exactitáfii ştiinţifice a afirmafiiler 
unui om de artă despre fenomene atit de esenţiale, însă stilul elegant şi 
legăturile neașteptate cu lumea artelor cuceresc si conving pe oricare 
sititor. 

Timp de miliarde de ani, speciile au evoluat, ,inváfind* sá se adapteze 
la mediul în care trăiau, să-și găsească hrana necesară, să favorizeze schim- 
bul de elemente chimice, să asigure supraviețuirea lor şi a ,progeniturii*, 
să se apere de duşmani. Un rol dintre cele mai însemnate în această aprigă 
luptă de supravieţuire l-a avut apariţia sistemului de recepţie a unei game 
de semnale, de informaţii despre ceca ce se petrece în jurul lor, Au apărut 
astfel organe de simţ din ce în ce mai multe si mai precise, care să infor- 
teze, să alerteze, să analizeze cit mai diferite aspecte din lumea inconju- 
rátoare, ba chiar, ceea ce se întîmplă în interiorul propriului corp. Oricine 
ştie că există cinci simțuri zise exteroceptive : văzul, auzul, mirosul, 
gustul şi pipáitul, Mai există şi un al şaselea simt, deși foarte important, 
despre care vom vorbi mai putin : simtul de echilibru. In afará de acestea, 
mai există interoceptorii, adică receptori plasați în interiorul corpului cate 
informează creierul, fără știința noastră, despre nivelul tensiunii sangvine, 
cantitatea de bioxid de carbon din singe, cantitatea si calitatea hranei şi 
alte informaţii necesare unei bune funcţionări a oricărui organism. 

Ceea ce este foarte interesant şi n-a fost descoperit decit după sa Té 
microscopului, este faptul că toate aceste aparate de recepție sînt înzestra y 
au acelaşi element de bază, anume cu celule receptoare dotate cu o rn 
síune în continuă mișcare, un cil vibratil. Deşi natura, dacă se poate spu 


aga, a dat dovadá de o bogată imaginaţie în găsirea de soluţii tot mal inge- 
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des nu se conformează sau nu îndeplinesc rolul necesar într-o configura 
tie. Imaginea fotografică în ansamblul ei este adesea lipsită de artic ular 
strinsá dintre părțile constitutive, ráminind dezlinatá si 


fiindcá se neglijeazá sau se en greşit principii despre grupaj: 
nare 


vagă ca înțele 


, asemá 
de forme, se neglijează relaţia figură-fundal sau alte principii des 


care a fost vorba în cadrul acestui capitol. 

Fotograful, devenind conştient de implicaţiile iscate de elemente! 
formale, poate evita multe greșeli, ridicind imaginile 
incandescentă a emotiei estetice. Francastel, în cartea sa „Pictură si S 
cietate« (Ed. Meridiane, 1970) arată că „Imaginile plastice nu sint 
dubluri sau substitute ale conceptelor, nici oglindiri fidele ale realitát 
percepute ; ele organizează semnele convenţionale în configurații care 
oferă puncte de reper pentru interpretările active ale spectatorului.“ lar 
mai departe, acelaşi autor spune : „... opera de artă apare ca un cod d 
semne prin care artistul creează si nu imită, sugerează si nu reprezint 
semnifică si nu înregistrează . ..“ 

Iată deci cum trebuie văzută calea lungă a percepției vizuale de la 
fenomene fizice la imaginea artistică, prin cercetări în care au fost antr: 
nati oameni de ştiinţă, fiziologi, psihologi si esteticieni. 
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importantá deosebire trebuie bine înțeleasă, Cînd se vorbeste despre în- 
cadrare sau cadrare, această operație se referă la trasarea limitelor subiec 
tului cuprins. Punerea în pagină, după cum s-a văzut, impune rezolvarea 
unor cerințe de ordin artistic, trecînd dincolo de redarea realistă, spre do- 
meniul atît de important al interpretării subiectului. 


ELEMENTE DE COMPOZIȚIE. 
MIC EFORT SPRE ABSTRACTIZARE 


Înainte de a trece la enumerarea elementelor de compoziţie cu carac- 
teristicile lor, este nimerit să se arate că nu se fac compoziții cu copaci, 
case, corpuri omenești etc., cum s-ar putea crede. Compozițiile se fac cu 
linii de diferite forme si directii, cu unghiuri cu deschideri variate, cu mase 
tonale de diverse intensitáti, forme si suprafeţe. Orice subiect privit cu ochii 
întredeschiși, printre gene, va pierde multe dintre amănuntele sale nesem- 
nificative, dar, în schimb, astfel simplificat, va revela valori de structură. 
Elementele de compoziţie devin „semne“ cu impacte și conotații psiholo- 
gice foarte variate. Aceste „semne“ eliberate de învelișul lor aneedotic, 
plasate în relații bine gîndite între ele, produc în cadru tensiunile voite. 
atrag si conduc privirea, imprimă atmosfera necesară. Ele transformă 
realitatea searbădă. Artistul nu va mai fi preocupat de comunicarea unor 
informaţii despre subiect, ci va transmuta subiectul în valori emoţionale. 


Oricit s-ar accentua această deosebire între cele două moduri de abor- 
dare ale unui subiect, poate că tot nu va D suficient. Ele stau la baza a 
două stiluri fotografice diametral opuse ` fotografia-document si fotogra- 
fia-operă de artă. Numai fotograful original și sensibil, capabil să facă mi- 
cul efort, de abstractizare, va putea să ajungă la esentele inefabile cerute 
de exprimarea cu valente artistice, fiindcă fiecare formă, fiecare proportie 
sau tip de relaţie între elemente, își au înţelesul lor mult mai adînc decît cel 


estetic, În acest context, René Huyghe arată cá, de exemplu, „linia nu 
serveşte numai pentru a reprezenta ; ea poate deveni o plăcere pentru 
ochi“. Mai mult încă, cu referire la. culoare, se poate spune că într-un 
tablou sau într-o fotografie color, se micșorează mult aspectele ei fizice, 
ea se invesmínteazá cu o funcţie psihologică cît se poate de evidentă. 

Ca să existe o operă de artă, trebuie să se fi produs acea fuziune între 
realitate, artist si imagine. Dar este o aberaţie a crede că realitatea poate 
fi reprodusă exact prin vreun mijloc de expresie artistic, că artistul poate 
fi absolut obiectiv şi că imaginea este o copie după natură şi nu o replică 
foarte subiectivă. Lordul Gombrich insistă că orice artă este „producere de 
imagini“ si orice producere de imagini își are rădăcinile în crearea de „sub- 
stitute“, În fiecare gen si stil de artă aceste „substitute“ sînt create Ce? 
form unor mijloace și tehnici specifice, Unii fotografi s-ar mira aflind j? 
atunci cînd fotografiază un copac, ei creează un substitut de copac, Numa 
prin simplul fapt că îl redau în două dimensiuni în loc de We si că d Dir 
leazá de restul copacilor din jur printr-un cadru, înseamnă că a devenit un 
substitut, Chiar în Popart sau Minimal art, cînd se iau pur si simplu WE 
tele cele mai banale si artistul își pune semnătura în josul lor, declaniadu- e 
„opere de artă“, ele își pierd caracterul de obiecte și devin substitute”, 
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| Efortul de abstract 


câte cu atit mai necesar: cu KE identificarea si creare, 
său scris prin posibilitatea de limbajul plastic se deosebe; Vd ae pi 
sint accesibile cuvintelor i & k exprima zone ale vieții bip, cel vorbit 
tul deosebit. Semnele SM H odatá, ele se exprimá disireu pida care nu 
puternic impact Bslholbia oara direct, ele mişcă sentir i unghi cu to- 
un limbaj nu isi are Elte "vele totdeauna trebuie tinut lentele, au us 
semne fără înțeles, duce iu a NM dacá nu semnifică, Simplul joc cu 
. Cunoscind si insusind cele Bie Re searbădă, fără rost 
elementelor de compoziţie. Ele sip Géi Sus, se poate 
lor, ele degajă forte nebănuite de detali ia ad, 


seama că nici 


trece la descrierea 
insă prin combinarea 


LINIILE 


De fapt acest subiect ar a fi ex aaa! Adi e 

de scheme  Vâziaa a en TUR e e NR ER insofite 
niile, fără respect pentru înțelesul si forţa lor fA colarizad di p 
negativ nereusit, se considerá imperios necesar sá se aminteascá cite pins 
din gindurile celor care au folosit linii cu mare măiestrie, precum si ale 
lor care prin cercetárile lor minutioase in istoria artelor, au ajuns la 
C ncluzii prețioase despre adevărata valoare a liniilor. Ele nu servesc doar 
" ntru a contura si reprezenta, ci ele pot deveni, dupá cum s-a arátat, o 
plăcere pentru ochi şi, în același timp, o cheie pentru înțelegerea mai 
adincă a subiectului imaginii ` există o unitate cit se poate de strinsá între 
mijloacele creatoare si cele de imitație. Adesea nici nu se observă vreo 
deosebire între ele. Mai ales în fotografie, unde artistul este constrins de 
mijlocul său de expresie să imite, chiar să reproducă, într-un fel, reali- 
tea, se cere făcut efortul de descoperire a acelei eventuale suduri dintre 
tatie şi creaţie, a exploatării valorii unor linii existente, în scopul crea- 
. Schimbind unghiul de fotografiere, dintr-o perpendiculară se poate 
ce o oblică, dintr-un unghi drept, unul ascuţit, dintr-un cerc, un oval. 
"otograful trebuie să decidă, în conformitate cu intenţiile sale artistice, 
în ce mod va „imita“ linia reală, supunînd-o nevoilor sale compoziționale. 
ină apariţia, apoi caracteristicile şi intelesu- 
rile liniilor, sînt mult mai adinci decît apar la prima vedere. nu kx 
luat nastere din confruntarea dintre materia KT A IONS 
naturii, gravitație, tensiuni tectonice, D'A e ET, > ch Forte 
reproduce aceleasi forme, EE A " ăținată care, întilnindu-se 
sint timp în acțiune, O acțiune bruscă Mer DAP IAM Este "dificil a aráta 
eu materia, îi dá formă, lasă urme, 48114, 


în cartea sa „Punct si Linie 
A i andinsky, în cartea sa nt! Wi 
cum s-a născut prima linie, H "in devi teoretice numai despre linia 


—€ an“ (1926), se limitează EMO. ug a TEST este 
fatá de Pug LE 2 ce? spune. că „este o existență invizibilă 3 Ea sta 
dete n punet în mişcare. Luind ființă din mişcare, linia tae 
urma lăsată de 


aat? ; in static în dinamic, WO a uen. Die " 
Mu cun CAN dado sint explicaţiile stiintifice propuse de H. Huyghe 
"oarte conv 


;*, Acest erudit istoric al artei a aprofundat si ştiinţele 
PRICE A i legitáfi comune atit domeniului artelor, cit si 
rot găsește nenumărate convergente, pînă 


a artistul, oricît de original şi inventiv ar 


Implicaţiile care determ 


în ,Formes et 
naturii pentru a descoper ri 
al stiintelor, 5i, într-adevăr, 
intr-atit încît să poată afirma € 
45 


TT 


fi 


» DU poate sá descopere nimic care sá nu 
este că artistul e parte intei 
form aceloraşi legi 
cele mai evoluate, 


i preexiste în natură, Explicatia 
i mantá din natură si el gindeste şi crecuză cor 
după care iau naștere cristalele, florile si organisme] 
R RE A EE per apectii á foarte cuprinzătoare, 

Eria Vanseaza 1 d re cele mal interesante despre naşterea 
dez oltarea $1 infátisárile liniilor, Inspirat de rețeaua de ape si de nori 
cum sint văzute de sus, el afirmă cá „prima linie, născută din jocul eleme 
telor celor mai simple ale naturii.., este sinuoasá, unduitoare... e; 
pecetluieste solidaritatea cu lumea lichidelor... ea este compromisul re: 
zultind din opoziţia dintre miscátor, care vrea să progreseze si nemișcat 
care îi împiedică progresul... ea (linia) este prima schiţare a dialect 
dintre forță şi formă“. | 


Materia in miscare este guvernatá de o lege profundá, legea economiei 
Pe baza acestei legi, apa cautá traseul cel mai scurt, cel mai economic, sá- 
pindu-si cu incápáfinare un drum care tinde spre linia dreaptă. Tot pe 
baza aceleiași legi, de astă dată a economiei de efort la om, se pot observa 
traseele potecilor şi ale drumurilor de care; omul caută să ajungă de la 
un punct la altul pe drumul cel mai scurt, iar ocoluri se fac numai cînd sînt 
în drum impedimente impuse de denivelări, cursuri de ape, lacuri sau 
mlaștini. Dar, cu cît omul își creează mijloace tehnice mai puternice, forțe 
noi, el isi taie drumul cît mai drept, dinamitind stînci, construind poduri 
şi tunele. 


fică formele naturii si creează altele cu totul noi. Omul, materie din ma- 
terie, este de asemenea supus legii economiei. Spiritul lui tinde spre linia 
dreaptă, spre drumul cel mai scurt dintre două puncte, introducind teori 
pură, rigidă, în viața de toate zilele. Astfel, în peisajul văzut din avion, 
apar primele linii drepte, izvodire şi lucrare a omului, liniile ferate, auto- 
străzile, bulevardele orașelor si brazdele trasate cu tractorul. În cartea men- 
fionatá, R. Huyghe arată: „Realul trebuie să cedeze ideii. Legea econo- 
miei ... transferată în conştiinţă, nu mai depinde decît de capacitatea (omu- 
lui) de a concepe si de a executa ...“. 

Linia, reală sau gínditá, este o necesitate a vieţii. Ea joacă un rol in- 
semnat în modul de înțelegere a lumii reale, în felul în care ea este repre- 
zentatá. Linia unește, fie că sînt două puncte îndepărtate sau apropiate, tie 
că sint două aprecieri despre lucruri diferite, fie că sînt două ginduri 
Inteligența omului se caracterizează, printre altele, prin capacitatea de a 
stabili legături în mod rapid, între obiecte, fenomene, senzaţii si ginduri. 
În Orientul îndepărtat, încă din antichitate, gindirea a fost ajutată de linii 
care uneau noțiuni. Tot eruditul R. Huyghe spune cu valoare de conclu- 
zie: „Realitate afectivă sau simbol imaginat, linia este necesară pentru 
orice legătură, iar legăturile sînt o necesitate a vieţii”. pr 

Omul, spiritul său, descoperind linia $i punind stápinire pe ea, 11 că 
cele mai diferite întrebuinţări. Din negurile foarte îndepărtate ale timpu- 
rilor, din vremurile de început, cînd omul mai trăia în peşteri, el a desco- 
perít o línie nouá, minunatá, fárá seamán în lumea formelor din natură. 
Este vorba de linia de contur care, prin traseul ei iscusit, „Se închide ke 
determină limita care împrejmuieşte o figură logică și simplă”. Se poste 
spune că linia de contur are proprietăţi magice. Într-adevăr, o simplă urină 
de cărbune lăsată pe peretele peşterii întruchipează animalele temute, le 
oprește din goană si le oferă privirii, fárà frică, pentru a le cunoaşte $1 2 


> 
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le invinge. Această linie cu proprie 
istoriei omenirii un rol dintre ce 
tar, cît si în sferele cele mai în: 
i nici nu poate fi imaginată fără existent 


tăți miraculoase a jucat în tot decursul 
le mai importante, atit în domeniul utili 
ilte ale spiritului omenese Lumea de D 
a acestei linii de contu 
Sch Nu este permis a trece mai departe fără a zàbov! | 
în továrásia lui E "ul Klee, personalitate remarcabilă en pictor ofesi 
la Bauhaus. El insistă asupra faptului că pentru un ai i " te 

tantá este „însuşirea de a „face vizibil“ ceea ce a perceput al Kring Kë 
We Er WEE SI GA Multora, mal ale: | 

S atea pă os ca un pictor, atit de strîns legat de fenomeni 
optice, să tindă spre redarea unor »inchipuiri neoptice^ Totusi. lucrul 
acesta este posibil datorită calităților miraculoase pe care le au liniile j 
sele tonale si culorile, prin interactiunea tensiunilor pe c 
interiorul unui cadru, Reproducerea exactă a realităţii vizibile este 
afara domeniului artei. Paul Klee, vorbind despre autoportret Das Bild 
nerische Denken“ (Ginditul in imagini) spune : ,...eu nu exist pentru i 
oglindi suprafața (asta poate sá o facă placa fotografică), ci trebuie să strá- 
bat spre interior... Chipurile mele de oameni sînt mai adevărate decít 
cele reale“. Vorbind despre copierea exactă a lumii înconjurătoare, el 
adaugă : „O astfel de operă s-ar mai putea numi „alegoria acoperirii cu 
un înveliș“. Cartea sa (în 4 volume) se ocupă pînă în cele mai mici amă- 
nunte de mijloacele pe care le poate stăpîni un artist pentru a ajunge 
exprimarea lumii sale interioare. 


S-a încercat o foarte lapidará schitare a insemnátáfii liniilor. Poate < 
cest preambul va avea darul sá inspire înţelegere, respect si dragoste în 
uirea lor. 


din păcate prea put 


| fotografilo 


are le suscitá 


Pre 


y) 


LINIA—TIMP-+SPATIU 


Orice linie, de orice fel, are o anumită lungime. În artele plasti 
asta are o mare însemnătate, fiindcă aceste arte nu se desfășoară în timp 
“muzica sau teatrul. De aceea, în operele de artă plastică, este prețioasă 
ice modalitate de a sugera trecerea timpului. După cum s-a văzut, diie- 

^ . c FI 

rite zone ale suprafetei cadrului „înseamnă“ altceva. auf post: 

Kandinsky arată în cartea sa, menţionată înainte, că liniile, luînd fii: à 
din mișcarea punctului, din distrugerea stării lui de repaus, pus unel 
linii devine o noţiune de timp, de durată“. Privitorului îi ia mai e timp 
să parcurgă o linie lungă, decît una scurtă. Astfel el „simte“ timpul și, în 

( acă ei H arast punet 

același timp, direcţia spre care el se „scurge“. Infeleasá și din test punct 
de vedere, linia devine cu atît mai prețioasă în rezolvárile compo: iționali 

j d 1 VIVE à 71 
care îl confruntá pe artist. El devine 'stăpîn nu numai pe spațiu, dar și | 
timp. 


CATEGORII DE LINII 


După structura lor, liniile pot fl drepte, curbe si [rinte, După 1 
lor, ele s verticale, orizontale şi oblice, Piecare categorie de linii pr a luă 
Gg o altfel de atmosferă, un alt tip de sugestie. Aceste sugestii trebute 
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simtite de artist; dach el nu le simte, nu va avea cum comunica, oricite ti- 
puri de linii va introduce in cadru. 

Pentru fotografi se face precizarea cá din páienjenisul de linii vázute 
prin vizor, numai acelea au valoare compozitionalá care se disting clar, 
fie prin grosimea sau lungimea lor neíntreruptá, fie prin pozitia lor ca gra- 
nità între două tonalitáti contrastante. Pe de altă parte, se considerá linii, 
axurile obiectelor principale din cadru, linia inchipuitá, neexistentá, care 
ar uni douá sau mai multe puncte izolate sau culori din cadru, si, la portret, 
linia privirii, 

. Cea mai activă linie este cea dreaptă ; ca și cum forța care a pus in 
mişcare punctul initial, se grăbeşte să ajungă fără ocoluri la punctul ur- 
mátor. Linia curbă este mai lenesá; se poate compara — comparatia ii 
aparţine lui Paul Klee — cu o plimbare în voie, fără grabă. Această linie 
poate fi uneori de o mare frumuseţe. Pictorul englez Hogarth a trasat chiar 
o linie curbă care imită conturul spatelui tors-ului unei femei văzute din 
profil — el a numit aceasta, „linia frumuseţii“. Linia frintá ia naștere prin 
acțiunea asupra punctului a unei forte rapide, care însă este împiedicată 
de diferite obstacole să-și urmeze traseul ,ricosind* dintr-o parte in alta, 
în strădania de a ajunge la punctul final. Produce impresia de forță haotică 
dezlănțuită. De aceea, ea reprezintă în unele picturi și sculpturi, imaginea 
fulgerului. 

Dacă se aruncă o piatră pe suprafaţa liniștită a lacului, se vor forma 
valuri în cercuri concentrice din ce în ce mai mari. Este un spectacol foarte 
plăcut de privit. Dacă se mai aruncă o piatră, valurile se vor interfera, com- 
bina, întretăia, producînd forme noi, neaşteptate. Interesul privitorului va 
fi captivat, urmărind un spectacol cu multe surprize. În mod similar, un sin- 
gur element de compoziţie în cadru, va declanșa anumite tensiuni. Dacă 
în cadru se introduce încă un element, se vor produce alte tensiuni, care 
vor influenţa, modifica, corobora, tensiunile deja existente. După cum po- 
lifonia îmbogățește si dă amploare unei melodii, se poate vorbi şi în plastică, 
cred, de amplificarea mesajului prin „politensiuni“. De aceea, în orice com- 
poziţie este bine sá se creeze şi să se ţină seama de posibilităţile şi efectele 
»politensiunii". 

Caracterul specific al unei linii este modificat de directia in care ea se 
desfásoará. Astfel, intr-un cadru pot exista linii verticale, oblice (diagonale) 
si orizontale. Sugestiile pe care le produc aceste directii de linii sint strins 
legate de experienţa zilnică a oricui. S-ar putea da exemplul unui copac 
falnic, crescut drept (vertical) spre înălțimile cerului. Vîntul puternic il 
înclină — cu cît este mai puternică vijelia, cu atit el se va inclina mai mult, 
preluínd direcţia unei linii oblice. Furtuna puternică îl învinge, îl înclină 
din ce în ce mai mult, pînă cînd el se fringe si, întins pe pămînt, preia di- 
rectia statică orizontală (vezi fig. 58, a, b, c, d, e). Secvența de figuri „po- 
vesteste* despre forte gi tensiuni, relatind drama copacului învins — si 
dramatismul este sugerat doar prin linii cu direcţii diferite. Se poate pre- 
ciza momentul în care copacul este pe cale de a pierde lupta : în „d“ încli- 
nafía lui a ajuns sub 45”. Soarta lui este pecetluità ; el va cădea frint si va 
zácea mort, orizontal, lipit de pámint, 

Kandinsky, în cartea amintită, se ocupă pe larg de linii. El ajunge chiar 
la propunerea unor paralele între direcţia liniilor şi temperatură, conside- 
rînd verticala rece, diagonala caldă gi orizontala rece-caldă. Mergind mai 
în amănunt, el afirmă că ar exista o „înrudire“ între direcţia liniilor şi cu* 
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Pentru ace asta, el va ti ebui, cu multá rábdare, sá facá exercifii, sá-si im- 
pună teme si să caute rezolvárile cele mai corespunzătoare. Alegînd un su- 
biect, el își va impune rezolvări diverse în „game majore și minore“, schim- 
bind aşezarea obiectelor, a luminii, a unghiului de fotografiere. Rezultatele 
vor fi analizate în mod critic ; se va controla dacă imaginile corespund in- 
tenţiilor artistice care au stat la baza lor. Numai procedínd astfel, fotogra- 
ful se va obişnui sá ia deciziile compoziționale corecte pentru subiectele pe 
care le va fotografia. El va sti ce să caute în vizor si va recunoaste valoarea 
elementelor cuprinse în cadru. Fără „game“ nu se ajunge la măiestrie. 
ntr-o expoziţie retrospectivă a operelor celebrului foto-reporter si artist 
ogral elveţian, Werner Bischof, (Kunsthaus, Zúrich, noiembrie 1986 — ia- 
arie 1987), s-a rezervat o secție pentru lucrările lui de început. Exponate 
foarte interesante au fost copii-contract de pe filmele lui, în care se puteau 
vedea experienţele pe care le-a făcut în mod sistematic, timp de ani, Dese 
tru a-si desávirsi máiestria si a stápini elementele CC formale e 
Pur / Rer E lá de pe care și-i 
maginii fotografice, Aceste încercări au format baza solidă p 
rit prestigioasa sa carierá. 
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de azi 


4 — Fotografia şi lumea 


EE de unghiul de incidenţă. Un bun jucător de tenis sau de biliard poate 
See Ce noua traiectorie. Obstacolul reprezintá deci n 4 
E (à ce erminá modificarea traiectoriei iniţiale. 
dt erg Gate Cal e se impart în trei categorii ; unghiul ascu- 
\ e 45, unghiul c rept de 90? si unghiul obtuz cu 135 . Unghiul ascuţit se 
E cu senzația de dinamism, de mişcare — amintește de virful unei 
săgeți, de poziția de avint a aripilor unei păsări. Unghiul drept este 2$0- 
ciat cu senzaţia de stabilitate — aminteşte de unghiul verticalei zidului de 
susținere cu pămîntul, de cel pe care îl face axul copacului cu solul. Este 
un unghi care se întîlneşte cel mai des acolo unde apare spiritul de echi- 
libru şi ordine al omului — altfel el este o raritate exact la 90°. Unghiul 
obtuz se apropie foarte mult de o linie curbă, de aceea el se asociază cu 
rotunjimea și ceea ce exprimă ea — moliciune, delicateţe, odihnă. Cind 
scriam cartea mea ,Fotocompozitia", în 1965 (Ed. Meridiane), l-am rugat 
pe lon Popescu-Gopo să-mi facă 3 desene care să ilustreze deosebirile de 
atmosferă produse de cele trei unghiuri. lată desenele pe care má le-a 
propus (fig. 59). 

Unghiurile cuprind între laturile lor un început de suprafață. Dacă se 
închid aceste suprafeţe în mod logic, se obţine de la unghiul ascuţit un 
triunghi echilateral, de la unghiul drept un pătrat şi de la unghiul obtuz, 
un cerc. Fiecare din aceste figuri geometrice este asociată cu senzațiile pro- 
duse de unghiurile originare. Kandinsky merge şi mai departe ; el asociază 
triunghiul cu culoarea galbenă, pătratul cu roșu, iar cercul cu albastru. Ca 
pictor şi teoretician, Kandinsky se vádeste a fi poate prea personal. El 
construieste un sistem de relatii bazat pe propria sa sensibilitate si expe- 
rientá de viaţă, care, desigur, este diferitá de a altora. El tinde spre elabo- 
rarea unui cod de semne, forme si culori, un fel de „dicționar“, o ,cheie" 
pentru creatia si intelegerea configuratiilor plastice. Aceasta nu poate duce 
decît la o artă hermeticá, accesibilá doar unui numár restríns de persoane 
care au studiat „cheia secretă“ si sînt de acord cu principiile enuntate de 
Kandinsky. 

Situatia adeváratá este cu totul alta. Pentru a exista comunicare, COn- 
figuratia de stimuli vizuali — linii, forme, mase tonale, culori — trebuie 
să se conformeze (în cea mai mare parte) legilor văzului, psihologiei ve- 
derii, tradiţiilor și simbolurilor cunoscute de cei mai multi dintre aceia ca- 
rora li se adresează mesajul artistic. Artă viguroasă nu se face cu codur 
secrete. Párerea aceasta este împărtășită si de Rudolf Arnheim, În carte 
sa „Arta si Percepția Vizuală“ (Ed. Meridiane, 1979), dinsul arată ` A Foate 
calitátile percepute au un caracter general. Inregistrám calitatea de roşu, 
rotunjimea, micimea, rapiditatea concretizate în cazurl individuale, Ki 
transmitind o anumită clasă de experienţe si nu o unică experienţă particu- 
Gásim expresie vizuală în orice 
apelul la o unică expe- 
rientá particulará sau originalitatea unui limbaj inventat ad hoc dă expresie 


aracterul general al unei experiente ráspin- 
e de stimuli vizuali 
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lară“, Iar, mai departe, se precizează : y 
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autorului de a gási si folosi cu măiestrie acele elemente simple gei dai 
combínarea si contrapunerea lor, de sugestie, atracţie e 
zualá si semnificație. Aplicarea neimaginativá a ceea ce se numesc SE 
de compozitie* nu poate duce decît la lucrări de o corectitudine searbatf” 
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SUPRAFEȚE TONALE 


Aceleaşi observaţii făcute pentru lini 
tr pentru lini 
ru suprafețele tonale. Încă nu se aborde 
larg — deocamdată se va discut 
dor care cuprind scara fin pr xdi d 

a : sce n gradatá dintre : Si: 
Fiecare tonalitate si GE "sau Se imaculat d negrul intens, 
suprafata cadrului compa e sau Juxtapunere de suprafețe tonale 
supraiata cadrului semnifică altceva. Semnificatia est th d onale pe 

EE, e ER ER atia este strîns legată de ex- 
perienta fiecăruia si se asociază e ii i proe a 

i 2 Se asoc u senzațiile pr 'icá de 1 : 
teamá de norul plumburiu aducátor de De A dada au p 
exuberan : A SN, ^ " M QI a aparitiei zorilor, 
ee ta Se însorite, lipsa de îndoieli cînd totul este scăldat în hu- 
KEE enușiul plictisitor al zilelor cufundate în ceaţă. Ceea ce stráluceste 
: z^ en G G opac rámine indiferent, de negru te feresti. Iată doar cî- 
eva intre „semnele pe care creatorul le are la dispoziţie pentru a-si in- 
uenta privitorii imaginilor sale. | 
„ Desigur că există „reguli“ de fotocompozitie de asemenea si pentru fo- 
Tosirca suprafetelor tonale. Din nou se atrage atentia ca ele sà fie privite 
cu un ochi foarte critic. Iată cîteva dintre acestea : (vezi E. Iarovici, „Foto- 
compoziția“, Ed. Meridiane, 1966) 

— există tonalități „ușoare“ — alburile și tonalități „grele“ — ne- 
urile ; 

— tonalitátile deschise se asociază cu veselie, bucurie ; ele sînt opti- 
ste ; 
~  — tonalitátile închise se asociază cu o atmosferă solemnă, dramatică ; 
ele sínt pesimiste ; : 

— prin contrast, se obtine dinamism si atractie vizuală — o scară lină 
de tonalități produce o atmosferă de calm ; dell, 

— mult cenușiu în cadru este neinteresant, plic DUM Kam, 

2 LS 0 à ^ tre ` zuanzaté Se- 
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cel mai mare efect. 
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EE 


e ; ent u a intensifica forța de atracţie a unui obiect 
n contrast puternic intre lumini si umbre | 


Ke Cu cît este mai mic portretul în cadru, cu atit mai 
să tie contrastul... 


simplu ar trebui 
get n i u cit fotografia este mai mare, cu atit „cheia“ ei ar trebui să fie 
ek i ta, adicá schema tonalá sá fie spre o tonalitate mai deschisá 
az C ntrar, tonalitátile închise vor părea grele si contrastele vor si 
unitatea imaginii. | | 


, in 


jarge 


P eri e: sr bă Sura că UNE sint mai dificil de manipulat, de mo- 
: ` în faza de aborator. Tonalitátile însă pot fi manipulate într-o 
mare măsură, atit în studio, cît si în laborator. Se pot adopta scheme de 
iluminare potrivite pentru aproape orice tip de atmosferă, iar în laborator. 
prin diferite tipuri de revelatori si hîrtii, se pot obține game mai contraste 
sau mai dulci, se pot reține porțiunile dorite, sau da expuneri mai lungi 
in alte portiuni (prin procedeul umbririi la márit). Prin aceste mijloace 
relativ lesnicioase, se poate crea o mare varietate de rezolvári tonale. se 
poate jongla cu intensitatea innegririlor si cu scara de contraste. Mai mult 
încă, efectele finale pot fi „vizualizate“, după expresia lui Ansel Adams 
chiar ínainte de a fotografia. 


CLARITATEA 


Dialogul dintre creator si privitorul imaginilor sale este foarte comp! 
si totodată, de o mare subtilitate. El este foarte deosebit de dialogul + 
fie numai prin faptul cá se urmeazá alte circuite nervoase si sint acti 
alte zone din creier. De fapt, văzul este cu mult mai vechi decît vorbiti 
de aceea el comunică omului o mai mare bogăţie de informații care n: 
fi comunicate prin vorbire. Se poate afirma că omul este mai familiarizat 
cu văzutul decît cu vorbitul. Mai familiarizat, mai apropiat, mai sensibil 
O observaţie asemănătoare a făcut şi Horaţiu (65-8 î.e.n.) în „Arta Poeticá* 
afirmind : „Mintea este impresionată mai puţin de ureche decit de ochi“. 
De altfel, testele recente ale psihologilor confirmă acest vechi adevăr. De 
aceea, creatorul de imagini este dator să utilizeze cu mult discernámint fie- 
care element pe care îl introduce în cadru, fiecare mijloc de expresie 

Ceea ce i-a minunat pe primii care au văzut degherotipiile a fost cla- 
ritatea perfectă cu care erau redate chiar şi cele mai mărunte detalii. In- 
tr-adevăr, un obiectiv bun este capabil să înregistreze amănunte pe care 


nici ochiul nu le sesizează, Pentru unele genuri fotografice si stiluri Lech? 
xXtalttie, 


nale, claritatea extremă este o necesitate, atît în ceea ce prirveste de WS 
cît si claritatea pe întreaga suprafață a cadrului. Fotogralia documentară A 
stiintificá, imaginile cu subiecte arhitectonice, reportajul, unele genuri a 
peisaj si de portret își îndeplinesc menirea prin claritatea lor, Structura e 
suprafaţă a materialelor, detaliile tehnice, expresia fetelor, firul de rd 
din prim-plan și munţii din depărtare — toate acestea aduc un p ede - 
informatie şi farmec, prin claritatea redării care contribuie la acea wi 2 
i i în f mafie. Această i ta 
de realitate, de adevár, posibilá numal in fotografie, Aceastá posibili M 
| j i 1on2À si astăz e € 
unicá ín domeniul artelor plastice, care mai minuneazá si astá Zi FA 
i Mi. sl-« W 'e » căutările 
mai multi dintre privitorii de fotografii, şi-a pus amprenta pe eau be WW 
t BEN, taiga AK 
cápetenie ale fotografilor şi, în acelaşi timp, pe efor turile produc dea 
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- propriu- "se, ca int 
qu. i creaţii artistico” (sublini 

Deci, dincolo de valoarea claritátii ca mijloc de copiere cit mai ei, 
trebuie căutate „valorile psihice“ pe care ea poate să Kim ids Aa a 
valori apar atunci cind existá repartizare si dozare inteli e gin A 
in contrast cu lipsa de claritate. In general fotografii Fei | 
ritate, o evită, o consideră o eroare de reglaj sau diafragmare Totus 
claritatea are adinci valente estetice. Este bine ca ea să fie studiată s 
lizată cu mult rafinament. Într-un cadru, subiectul principal este scos în 
evidență prin claritatea reglată numai pe aceasta, lăsînt restul j 


in neclaritate. Este ca si cum autorul imaginii vrea să arate că a dat toată 
atenția subiectului principal și nu s-a ocupat de rest. Dozarea gradul > 


öt — 229. 


neclaritate cere multà măiestrie ; se pot obţine cu suprafete contr 
si lucioase efecte pe fundal cu o mare putere de sugestie, o transm: 
aterialelor, un „sfumato“ care creează forme inedite. De multe 


gen de fotografie alb/negru si color, se pot face mari descor 
mijloace de expresie. 


* * 


S-au trecut in revistá citeva din principalele modalitáti de a „păsi din 
á dată. S-a evidențiat, pe cit a fost posibil, rolu 
Rupee vict d De ve EN zi ia în această transformare. Ar fi păcat 
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PAS E erai leptul R. Huyghe, de astá datá din 
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KR E yf: narion, 1980) : 4... totul este 
E "Art à la Philosophie“ (Ed, Flamme v AN ER ste 
cartea „De l'Art al are este tocmai folosirea convergentă a tuturor 
pop e, Ga DEEN YA pi l. de la subiect pînă la culoarea-lumină, 
E de paro EE A di 1 s-a tăcut adesea, la o simplă îmbinare 
d E A bp metri. însemnătatea“. Aceasta este părerea 
Xt á a nu-i rec £ cos akad 
MÀ SET si artişti plastici care scot în evidenţă valoarea interac 
; altor esteticieni f 
(iunii principiilor de compoziţie, 
Veriga intermediară dintre a 
— Putus A pi» EE sibilitatoa concepţiile, pen- 
| i varte, să-şi dezvolte cultura, sensibitite ei gw og? 
obligá, pe de o pi ist i cit mai mult din lumea văzută, si, pe ct vie 3 
Now co artt ai estria pentru à putea reda lumea, qu | x E 
hudhens-nig mra A se ridice spre frumusețe si înţelegere. 
privitorului de rînd, ajutindu-l sá s 


lumea văzută si lumea redată este artistul 
ti conferă o dublă calitate; il 
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Tehnica ?! 


„Aparatul fotografic a devenit azi o 
udevirată uzină“. 


C, ROSETTI-BALANESCU 


A Fără îndoială, tehnica stă la baza imaginii fotografice. Cel ce nu stă- 
pineste elementele si rafinamentele subtile ale ei nu se poate astepta sá 
obtinà imaginea dorità. Insá tehnica, pentru unii, devine un fel de stupe- 
fiant, care, încetul cu încetul, pune stápinire pe ci, transformíndu-se într-un 
viciu distrugător. Ei încep să fie pasionaţi numai de performanțe, să judece 
lucrările lor și ale altora numai prin perspectiva unor realizări tehnice de 
vîrf. Ei uită că fotografia este, de fapt, un mijloc de exprimare a unor gin- 
duri si sentimente, cá ea este o artă. Într-o lume literalmente invadată de 
descoperirile si optimizárile spectaculoase ale electronicii, tehnica fotogra- 
ficá nu poate fi o excepţie. Într-adevăr, masiva penetratie a electronicil 
si a altor tehnici înaintate a produs schimbári fundamentale în principiile 
de construcţie și funcţionare a aparatelor fotografice si a utilajelor de labo- 
rator. Pe de altă parte, chimia productiei și prelucrării materialelor foto- 
sensibile alb/negru și color a făcut, mai ales în trecutul foarte apropiat, 
pași gigantici înainte, ajungînd la performanţe neatinse pînă acum în ceea 
ce privește sensibilitatea și fineţea granulatiei. Si, dacá se scruteazá viito- 
rul, luînd ca bază concretă inovațiile existente azi în fază experimentală, 
«e poate afirma cu certitudine cá fotografiatul se află în pragul unor schim- 
bări fundamentale. De exemplu, cu puțini ani în urmă au apărut primele 
sisteme experimentale de reglare automată a distanţei. Astăzi, cu greu se 
mai poate găsi în magazine un aparat de tipul „compact“ fără AF (auto fo- 
cus)! Există o acceleratie crescindà, aproape ametitoare, a schimbárilor, a 
perfectionárilor, a introducerii de noi sisteme. Perioadele dintre descope- 
rire, fazá experimentalá si producţie de masá, sint din ce in ce mal scurte 
in toate domeniile, inclusiv în fotografie. Dacă azi apar în revistele de 
specialitate primele stiri despre un nou procedeu, se poate conta pe apariția 
lui pe piaţă în aproximativ un an. In prezent, mai multe firme au ajuns la 
rezultate multumitoare cu proc dee fotografice non-argentice. Se aprople 


în sfîrșit momentul renunţării la materialele fotosensibile pe bază de 


argint ? Sau... ? 

Lumea fotografică este foar 
rinfele imensei mase de fotografi amatori $i necesităţile si exigenţele Ee 
fesionistilor. Chiar si inláuntrul acestor douá mari categorii domnesc, 1 » 
rente de opinii, de preferinte si de verdicte despre calitatea imaginii finale: 


te variată, Existá mari deosebiri între do- 
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Majoritatea amatorilor 


sint multumiti cu 
Calitatea acestora le 


este indile entá 
cu minimum de 


fotografii di 


atita timp cit pătrată“ ceva, iar ima- 
bátaie de cap, cu 


imintire, de album. 
ginea a fost obținută 


rezolvă singur toate 


i S un aparat care 

3 y 3 y Y £ ; 2 
— Pond problemele tehnice șI, totodată, nu costă mult. O mino 
ritate a amatorilor sint loarte pretentiosi în cco H 


a m e a Co Priveste 
ginilor lor, Bi experimenteazá cu aparate si fotoprocese 
tàti* care să-i ajute la obtit | 


Profesioniştii, 


calitatea ima- 


— i Meis ed „Caută mereu ,nou- 
Verea unel perfectiuni iluzorii, 


care nici ci nu formează o categorie unitară 
de lupta EE dintre ei, Exigentele lor si ale clientilor lor sînt din 
sau cele de moda de acum eiua d PL de exemplu, fotografiile publicitare 
deosebiri calitative, mai ales în dbmanniis In astăzi, se vor observa mari 
e ës ră ile al ae omentul color-ului. Chiar $1 in cadrul unei 
profesii relativ restrinse — fotoziaristica — sint prezente deosebiri funda- 
mentale în ceea ce priveşte tipurile de aparate, de accesorii și de materiale 
fotosensibile. Altfel de „scule“ sînt cerute de fotoreporterul specializat în 
sport, decit cele pe care le folosesc reporterii de evenimente ale cotidia- 
nului, Pe de altă parte, fotoreporterii care lucrează sub presiunea timpului, 
pentru agenţii de presă sau pentru marile cotidiene, au nevoie, în afară 
de aparate speciale, de posibilităţi sigure și rapide de transmitere a ima- 
ginilor la redactii, uneori din locuri foarte îndepărtate. 

Confruntati cu această mare diversitate de dorinţe si exigente, con- 
Structorii de aparate se află în fata unor probleme greu de rezolvat. Ela- 
borarea noilor tipuri de aparate necesită o muncă de cercetare si experi- 
ntare foarte laborioasă, legată de investiţii masive. În plus, complexul 
e operaţii pentru cercetarea pietii, marketing si publicitate extensivă se 
ldează de asemenea cu cheltuieli de ordinul multor milioane. Accentul 
se pune din ce în ce mai puternic pe sisteme modulare care tind să satisfacă 
cit mai multe din cerințele atît de diversiticate ale cumpărătorilor potenţiali. 
ezultatul este, din nefericire, o apreciabilă scumpire a aparatelor şi a acce- 
iilor. Cumpărătorul de rînd devine, fără să vrea, proprietarul unui ee 
poate mai multe decît are el nevoie si care îl costă mult mai mt t 
t era doritor sá cheltuiascá. lar, dupá un timp relativ scurt, el devine 
esorul unui aparat demodat, cu uzurá morală, pe care nu-l mai poate 
vinde decit la un preţ mult inferior celui plătit. i ES 

Prim apariţia aparatelor de mare rafinament produse de deen Ea 
poneză, s-a întețit lupta de concurenţă dintre producători, e e e n 
voie an de an de „inovaţii“ cît mai insolite pentru sloganuri e campan SA 
publicitare, pentru a convinge cumpărătorii, care se lasă uşor amagit, 
noi posibilități, Val m BS 

Fara îndoială, aparatele de azi sint mai maniabile, P MASA cq rotat 
rezultate sigure, sint mai universale ; marea Vac spiel cer m ES 
sanjabile şi de accesorii ingenioase lărgeşte mu mn rn o ie 
dabile ; materialele fotosensibile negative şi pozit hen: E 
ales color, au ajuns foarte aproape MINH aveit hatnia 
prin măsurătorile exacte si automatizárilo gent v. cm En ini ara 
ceca ce era trudă în întuneric, F olosind un Ba " au redus rebuturile si 
spune cá in laborator nA marit egene cecinit S-ar párea cá 
s-a ridicat calitatea, lárgindu-se totodată pale ta s EE cela deea oii- 
totul se soldează numai cu rezultate pozitive BS Dar părăsind, cu admi- 
ginoasá a prețurilor aparatelor gi yen DS p hiato 
ratie, domeniul tehnicii, atenția se foca 


sint minati 
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ca mijloc de comunicare între oameni care au creier $i inimă. Sub acest 
aspect, poate că e nimerit să se citeze părerea unui sculptor modern Etienne 
Hajdu. În timpul unei convorbiri între oameni de artă si oameni de ştiinţă 
despre problemele fundamentale ale creaţiei (vezi „La Creation Vagabonde« 

ollection Savoir, editura Hermann, Paris, 1986), celebrul sculptor francez 
a spus : „Imaginea electronică ne oferă combinații infinite, însă noi vom 
pierde sensibilitatea míinilor, facultatea de a concepe înainte de a face, 
vom pierde contactul inteligent al simțului pipăitului, căruia îi datorăm 
atitea capodopere si fără care n-am fi noi înşine“. 

înainte de a trece mai departe la descrierea noilor tehnici, este bine 
ca fotograful să cîntărească bine avantajele oferite de tehnică, punind în 
celălalt talger răspunderile sale ca om, ca artist. Pentru fiecare cititor 
cumpăna se va inclina altfel. 

Modelele arhaice. Cît de departe spre trecut este necesar a se aventura 
cineva pentru a obţine o perspectivă panoramică asupra necesităţilor care 
au determinat evoluţia tehnicii fotografice ? Poate ar fi indicat să se plaseze 
la mijlocul istoriei fotografiei din începuturi pînă azi. În fig. 62 se vede un 
aparat obișnuit, pentru amatori de tip Voigtlánder, din aceastá perioadá. 
Corpul aparatului este construit din lemn de mahon si aluminiu, acoperit 
cu piele neagră, cu fitinguri de nichel, burduf de piele cu dublă extensie ; 
partea frontală se poate ridica şi înclina vertical și orizontal ; vizor și nivelă 
cu bulă de spirt. Distanţa focală este 12 cm, iar luminozitatea 1 : 6,8. Obtu- 
ratorul cu pompă de aer permite viteze de la 1/15 la 1/125. 

Mai existau pe acea vreme şi multe alte tipuri de aparate, dintre care 
două erau mai răspîndite : aparatele profesionale „de studio si de cimp* 
şi aparatele reflex. Aparatele profesionale variau între formatele 11X15 
şi 30X40 cm. De fapt, ele se compuneau din 2 rame de lemn care culisau 
înainte si înapoi pe o planşetă de suport. De aceste rame era fixat un bur- 
duf de piele care putea fi strîns pînă la cîțiva centimetri şi extins pînă la 
60—65 cm. Pe una dintre rame — cea din spate — se afla geamul mat ; 
acesta putea fi îndepărtat şi înlocuit cu caseta încărcată cu placa fotosensi- 
bilă. Rama din faţă avea un dispozitiv simplu de prindere a unei plăci de 
lemn în care era fixat obiectivul. Ambele rame permiteau, în afară de cu- 
lisare pe o cremalieră înainte-înapoi pentru reglarea fină a claritátii, mişcări 
de rotire, înclinare si deplasări în plan vertical şi orizontal. Construite cu 
mare meșteșug din lemn din soiuri rare — abanos, mahon, tek, trandafir Fa 
cu părțile metalice din bronz şi alamă, iar burduful din piele subțire de 
cea mai bună calitate, aparatele erau toate robuste si, în acelaşi timp, ,uni7 
versale« pentru cerinţele și posibilităţile din acea vreme. Ele permiteau 
utilizarea cîtorva formate de plăci și obiective cu distanţe focale diferite, 
de la superangular la teleobiective puternice. Acest tip de aparat cu triplă 
extensie, era adaptat mai ales pentru subiecte statice : fotografia de portret, 
de peisaj și arhitectură, pentru reproduceri şi fotografii de obiecte chiar 
foarte mici. El a supravieţuit multor generaţii de fotografi si azi încă poate 
fi găsit în unele studiouri de portret, În ciuda marilor sale avantaje, mant- 
pularea aparatului era complicată, Alegerea cadrajului si reglarea clarității 
se făceau pe geamul mat, învelind capul şi aparatul cu o pînză neagra. 
După ce se executau reglajele, se închidea obturatorul montat pe obiectiv : 
Apoi se scotea geamul mat și se monta în locul lui caseta cu placa sensibilă. 
Se trăgea capacul casetei si se făcea expunerea, acoperind din nou placă 
sensibilă cu capacul casetei. Pentru o singură imagine era necesara o serie 


„56 


oT m 


de opt operaţii ! Dar 
minea o d e e Timpul de expunere « 
inspiratie, Incă nu exist: ua atu 

Asi 2 Nu exista un instrument de măsură a expune A 
toate acestea, mesterii foto a expunerii exacte u 


grafi știau să judece ] ini | 
ea Fe pa H știau sá : ' luminile si umbrele, int 
sitatea lu : er i ic i Ipreie, inten 
ven p v. cunosteau bine posibilitátile pe care le ofereau manipu 
lárile : ora or. Numai după mulți ani de ucenicie la un mester bun 
ajungea fotograf stăpîn pe meserie | un 


Pentru genurile mai dinamice 
ratele reflex, Acestea au evolu 


far A i 
tactorul determinant al reuşitei expunerea ră 


ra dat după experienţă, „simt“ 


„ în afara studioului, s-au construit apa 


at dintr-un tip de ca d 
Aa.  be ` SE E , ameră obscură folosit 
de pictori, cunoscut încă din anul 1676. În interiorul aparatului se afl 


RIEN SW E Wu ee ei boe obiectivului, Fa reflectă razele 
reglată şi urmărită pînă în WË: , dek Gen ri acsi] pé iy. 
Mp > e a ul moment înainte de declangare, Apásind 
pe o pirghie, oglinda se ridicá la orizontală și declanşează un mecanism de 
expunere în planul plăcii fotosensibile. Acest mecanism este cunoscut sub 
denumirea de obturator cu perdea“ si este invenţia lui W. England din 
anul 1861. Deși mari si grele chiar si la formatul minim (9512), aceste 
aparate s-au bucurat de mult succes, mai ales în rîndul călătorilor si al 
fotoreporterilor. Aparatul american ,Graflex* făcea parte din echipa- 
mentul fotoreporterului piná foarte aproape de zilele noastre. Curios este 
faptul că aparatul reflex cu două obiective, deși construit încă din 1891 de 
firma Ross din Anglia, nu s-a răspîndit decît începînd din deceniul trei 
al secolului următor, cînd Franke si Heideke au lansat celebrul ,Rolleiflex*. 
In fig. 60, 61, 63 se prezintă un aparat profesional de „studio și cimp*, 
n aparat reflex și prototipul din 1891 al aparatului reflex cu 2 obiective. 
te reproducerile au fost făcute din „Anuarul de fotografie“, volumul 
in anul 1906 al R.P.S. (Societatea Regală de Fotografie a Marii Britanii), 
re pe acea vreme avea mai mult de 20 000 membri. 
Se poate trasa cu ușurință filiatiunea „modelelor arhaice“ descrise mai 
sus. Aparatul pentru amatori a supraviețuit pînă recent cu mici schimbări 
m este pe cale de dispariție. Urmașii mai cunoscuți ai aparatelor pro- 
ale sint aparatele ,Linhof*, „Sinar“ și „Cambo“. „Hasselblad“ şi cîteva 
japoneze sînt urmașii aparatului reflex monoobiectiv. 


MINIATURIZARE 


2 y e ă în realități — dar numai 
Visele, dorinţele oamenilor, se transformă în realități i welt yu 
atunci cînd se creează condiţiile materiale necesare. i e 13 dés TE 
transformat în realitate abia după ce a fost creată baza ICH. 
să producă motorul de avion. Si fotografii începuturilor visau at rii a 
mici, mai ușoare, mai maniabile ... Încetul cu încetul, bow e a 
devenit realitate, ba se poate spune că azi realitatea le-a dar 
A 1 alex de progrese 
Miniaturizarea, pentru a deveni realitate, cere un complex de progres: 

In următoarele domenii : 
— construcția do unelte si 1 
Je , 'e de 
— existenta unor obiective cu mare putere de 
a ` Di 
— material negativ cu granulaţie de mare finețe ; 
wm, procedee de developare microgranulará : 'à aparatelor de foto- 

— aparaturá de márit cu performante pe măsura apari 


aparate de control de mare precizie ; 
rezoluție ; 
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Fiecare verigă din acest lanţ — aparat, obiectiv, peliculă, chimia foto- 
proceselor, aparatură laborator — trebuia să ajungă la perfecţiune pentru 
a asigura succesul noii tendinţe în fotografie. P i 
1 Pentru a scoate in evidenţă marile dificultăţi ce trebuiau învinse, se 
începe chiar cu aparatul de mărit, În fig. 64, se reproduce un aparat de 
mărit „modern, de la începutul secolului nostru. El funcţiona fie cu lampă 
cu acetilenă, fie cu gaz acrian (din cărbune), fie cu arc voltaic. Măritul 
negativelor era încă o operaţie anevoioasă şi chiar periculoasă. Cu obiecti- 
vele puţin luminoase se puteau mări doar plăci cu format minim 9/12. 

Desigur că existau în comerț pe vremea aceea aparate de fotografiat 
de „tormat mic“. În fig 65 si 66, se reproduc două modele din „Istoria Fo- 
tografici“ de H. Gernsheim (Oxford University Press, 1955). Aparatul de 
fotografiat-ceas folosea plăci de format 5X 3,8 cm, iar cel de „pălărie“ fo- 
losea plăci format 10,8X8 cm. Aproximativ acestea erau formatele minime, 
chiar pentru aparatele Kodak cu rolfilm (inventat de P. B. Cody în 1894). 

in calea miniaturizării adevărate mai exista încă o barieră greu de 
trecut : calitatea materialelor negative. Problema microgranulatiei nu era 
actualá pentru plácile de format mare, nici pentru noile rolfilme si film- 
pack-uri de format 9/12. Acestea din urmá, produse pe suport de celuloid 
erau usor inflamabile, prezentind un mare pericol in manipularea si depo- 
zitarea lor. Este clar cá industria producátoare de peliculă nu era încă pre- 
gătită pentru miniaturizare. Totusi, chimistii de la marile firme din acea 
vreme, Kodak, Agfa, Lumiére, Hauff, Ilford si altele, fáceau eforturi sá 
descopere modalitáti noi pentru o developare cit mai corespunzătoare. 
Incepind cu ultimii ani ai secolului trecut si continuind pînă azi, s-au 
descoperit substante Si combinatii noi pentru rafinarea developárii pelicu- 
lelor. În cronografia descoperirii agentilor de developare, Hidrochinona 
apare ín 1880, Metolul si Glicina in 1891, Orthophenilen-ediamin in 1904 
si Phenidon in 1940. Combinatii microgranulare apar abia in 1935 cu Ato- 
mal Agfa, 1938 Meritol si in 1951 se produc primele combinatii pe bazá 
de Phenidon. 

Un puternic impuls pentru accelerarea productiei de peliculà cit mai 
finá a fost dat de aparitia si dezvoltarea rapidá a unui nou mare consuma- 
tor : industria cinematografică. În cinematografie se standardizase filmul 
cu perforatii laterale, cu o látime de 35 mm. Cu cit se dezolta productia 
lui, cu atît el devenea mai bun calitativ si mai ieftin. Citiva constructori 
s-au gîndit să-l folosească pentru aparate de format mic. Primul menţionat 
în istoria aparatelor de format mic este Levy-Roth (1910) din Berlin, care 
a construit aparatul „Minnograph“. Urmează americanul G. P. Smith, in 
1912, cu un aparat care realiza imagini de 1x1 1/2 inch (aproximan 
24X36 mm) pe film cinematografic perforat. Încercările celor doi — Sl E e 
altora — au fost eşecuri pentru că ei nu aveau, ceea ce azi se numeşte 
„know-how“-ul necesar pentru a pune bazele unei industrii de precian 
corespunzătoare noilor cerințe. Deoarece imaginile obținute cu aparate, 
de format mic trebuie mărite mult, pentru a se obţine fotografi de a mă- 
rime convenabilă, toate defectele de construcţie, puterea de rezoluție i 
suficientă a obiectivelor existente, precum si calitatea incă slabă a pelicu vu 
se accentuau în timpul máririi, producind fotografii şterse Și cu o ganet 
tie supărătoare, Deci aparatul trebuia const ruit cu o precizie mult ma? xe 
si echipat cu un obiectiv cu un etalon mult mai inalt de claritate decit ES : 
existente pentru formate mari. Productia unui adevárat aparat miniaturiză 


putea începe numai acolo unde erau îndeplinite exigenţele de înaltă pre- 
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eh ca y T i 1 
cizie 1n tehnologia productiei de 
litate, La fabrica de micros 


Co: aparare și obiective cu indici înalți de ca- 
crau prezente. În plus, ia es ra din Wetzlar, toate aceste condiții 
(18791936), care lucra în atelierul ex «i peris Wie q.v Oskar Barnack 
cu darul si priceperea constructiei + Sé mental al firmei, era inzestrat 
Singur şi-a construit un aparat de dach ae Ww aparate si dispozitive, 
ie ap arat at $1, pentru a-i testa performantele 
a GOLURI 1914 un aparat de fotogratiat cu film E eat panta y vies 
Cups ua AC. Bel 1924, conducerea firmei Leitz şi-a indre tat ate tía : wë 
a aratul lui Barnack $1 a hotárit introducerea lui în ed fir Ce" 
osind experienta acumulatá în construcția faimoaselor lor miecroace mara 
iu tăcut citeva transformări, imbunátátind prototipul initial si « pa sat 
producţia de serie, In 1924 s-au construit... şase aparate | Aparatul resli 
at cu 9 kierch sttintifica, era echipat cu un obiectiv special : renumitul 
mó” ec ee pelin E a de prof. dr. Berek. Este interesant de 
BERN EE avea O putere de rezoluţie superioară celei a peli- 
culei din acea vreme. Așa și numai în aceste condiţii a putut demara epoca 
:paratelor miniaturizate. 


MECANIZARE ȘI AUTOMATIZARE 


Există o dialectică de nestápinit a progresului. Există o osmozá mira- 
oasă între diferite domenii, sectoare, segmente și niveluri de gindire si 
stivitate, care, în unele perioade, transformă progresul în avalanșă. Se 
observă acest fenomen mai ales în industriile de vîrf din acea vreme, in 
construcţia de automobile și în aeronautică, în construcția de mașini și agre- 
ate din ce în ce mai complexe. Producţia de serii mari, stăpînirea energiilor 
erioare, vitezele crescînde, ridicau dificultăți noi, care trebuiau evaluate, 
urate, testate, controlate, cu instrumente din ce în ce mai fine și mai 
ile. Industria fotografică trebuia să se integreze în acest circuit si să 
rticipe la acest vírtej, profitind de fiecare nou avans. Se introduc noi 
principii de construcţie, noi tehnologii şi noi materiale. Dispar aparatele 
mari, dispar lemnul şi pielea. Carcasele aparatelor se preseaza din aluminiu 
și alte aliaje noi. Piesele aparatelor nu se mai fac manual de meşteri iscu- 
siti; ele se uzinează în serie. Se întîmplă chiar ca în industria fotografică 
să aibă loc „premiere“. Astfel, George Eastman este primul care introduce 

: : : ajului selor pe bandá rulantá 
în fabrica sa din Rochester sistemul asamblajului piese lor pe A oc 
si tot la Rochester se infiinteazá Primul laborator uzinal de cercetare stiin- 


tificá. n 1 mai incetineau 
` : ichidate frinele care nx e € 
AA vitezei, se cereau lichidate 1rineie care n. $ A 

In acest secol al vitezei, ivá si fárá a intra in amá- 


fotografi "ÁrÀ a face o enumerare exhaust a intra în amá- 
emm a eem cîteva. Prin dispozitive de wian ten roți 
dinţate şi arcuri tensionate se realizează comenzi qu Se 4 SREL As a 
spre pildă, se cuplează transportul filmului cu arn E a al b sch şi 
cantorul de imagini. Pentru a elimina nesiguranța cu pr "e e eng 
rea distanţei, se miniaturizează telemetrul de artilerie " E Lech m 
întîi ca accesoriu separat, Apoi se încorporează in Je 3 A s de A N MP 
mecanismul de reglare a clarității. Tot ca Beer"? Wa: SEN e Arde 
metrul, mai întîi optic, pe urmă electric, Și aceti ce An deal o 
ín aparat gi, dupá diverse încercări, se reuşeşte a-l cuplă, 


^ € ul de expunere. 
declansare, cu diafragma sau/și timpul de exp 
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Aparatele „reflex“ urmează o cale paralelă, În perioada după Ha: 
Mondial 11 aparatele reflex de format mic cu vizare prin obiectiv (SLR) ca 
pătă cel mai puternic demara), datorită mai ales inovatiilor aduse de 
industria de specialitate japoneză. Ele au devenit tipul de aparat fas 
pentru majoritatea amatorilor gi unele categorii de profesioniști, 


DE LA AUTOMATIZARE LA COMPUTERIZARE 


Un celebru ziarist englez — Alistair Cook — vorbind despre « 
istorice, spunea cu mult umor : Cînd a căzut Constantinopolul, nimeni 
şi-a reglat ceasul la 14,53 și nu a spus „Aha !, s-a terminat cu Evul Mediu, 
acum începe Epoca Modernă !* Epocile istorice, ca și etapele de transformări 
în tehnică. nu se succed la momente fixe, clar marcate. Mecanizarea și autc 
matizarea vor continua să se dezvolte o dată cu apariţia informaticii < 
computerizării. Aceasta din urmă se va adăuga la elementele existente, adu- 
cindu-si aportul specific de precizie, de corelare a unor funcțiuni de pre- 
lucrare a datelor cu o viteză mai mare ca înainte. 

Aparatele fotografice din pragul introducerii informaticii ajunseseră la 
performanţe remarcabile. Ele posedau posibilități de informare asupra 
principalilor parametri necesari, iar prin contacte electrice si electronizare 
unor operaţii, aparatul reacţiona prompt şi precis la comenzile fotografului. 
Realizarea de imagini, chiar și în domenii mai dificile, ajunsese la o mare 
simplitate şi precizie, cu un înalt procent de siguranță a rezultatelor, chi E 
şi în perioada ráspindirii colorului, care cere parametri tehnici cu mul 
înalţi. S l 

De o mare importanță, în ceea ce priveşte creația fotografică, era fap- 
tul că fotograful rămînea stăpîn pe aparat. El alegea dintre mai mun ei 
riante, el lua decizii, el comanda, si, dacá dorea, gresea atit cit c SEA 
că este necesar, pentru a obține imagini de o anumită factură. El ies ages 
aparatului stilul sáu personal. Ce își putea dori mai mult un DA betae 
subliniat: un adevárat fotograf ! Punînd această întrebare, se pă rande 
într-un páienjenis de contradicții care par fără răspuns. pus SU E 
tograful, amator sau profesionist, este pus fatá in fatà cu Cat Jk de eps 
tehnice, economice si sociale care frámintá lumea din E Segal 
azi. Sint probleme de un pragmatism dur, care şochează se nsi e He Gg 
tului sí míndria mestesugarului. Fotograful, omul de azi, ER ud A Se 
mosferá foarte asemánátoare cu cea prezentatá de Charlie Y ar is D ere: 
său „Timpuri Noi“, Fiecare progres — poate este mai A SE 

schimbare“ — în tehnologia producției materiale, agacs Y P ent există 
de schimbári ín viafa de toate zilele. Chiar in istoria foarte dee 9m 
nenumárate exemple, Dacá ar fi sá se construiască azi un at ees 
ar fi nevoie numai de o fracțiune din cantitatea de o a 1 indbergh par 
turnul original. Performanţele lui Saint-Exupery sau a ei A deeg M 
infime pe lingă zborurile comerciale ale de pah opa AS Cines 
deht eech Wi À Nu Y dumadia ar n e e et performantelor 
Sidney într-o D : e ar pentru a aráta cà in 
Gluítoare din ulta vrome, le qu fost Pd de aşteptat să alb i 
astfel de vremurl de Ett, si design-ul aparatelor, cît şi în con- 
şi în fotografie mutații, atit ch, : > 
ceptiile despre creația fotogra = d el labe și Mmite. Spre pildă, un apa- 
Desigur, mecanizarea are p r(Me ol n iber plese miel. Pro- 
¡ incipii mecanice are foarte m H 
rat fotegrafic bazat pe pr 


Y w » 
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auctia şi asamblarea acestor piese este 
us di TT la n. ^ ^ i 
ratura de control pentru fiecare e 


costisitoare, Unele piese se uzează din cauza fr 
` auza frec 


anevoioasă, cere mi be ai a 
tapá de productie, Ea deg a ar 
izà diferite Dëst "at b arii si a solicitări] rr. A s 
caz de defectiune, reparatiile a -— 191 pierd cu timpul elastic aum D 
la constructiile aparatelor mecani complicate, pentru c4 nu D] 
weie. V. - aparatelor mecanice sistemele modulare, R 
este * latin del, Si De exemplu, seria de operaţii Zeien - 
sare la aparatele SLR — Rannar P y "Cesar. 
AA sé ni eră piața sua oi pe buton, ridicarea oglinzii, închiderez 

RER arc, area obturatorului - desi di RAS e E ES 
totuși produce un decalaj de timp, care, la miscári ireaza foarte puţin, 
compromite calitatea imaginii. După cum se va m foarte rapide, 
nice au suficiente argumente. l : wt 


pila 


vile, care declanse: 


se pot aplica 
actia la comenzi 
' pentru declan- 


poate 
paratelor meca- 


: uaa ados a eu S a a compute 
a dat rezuitate excelente. Industria const iei 
: PA d construcției de apa orativa se 
in mod deosebit compatibilá cu sistemele Informatico, E ren «sr 
MUROS RES x M : i : ograiiatul propriu- 
ZIS are nevoie f MS i x ` 
$ UN $ sei si pari precise a unui număr de parametri şi de trans- 
ia pi e ă a Ed atelor ín comenzi transmisibile fulgerátor unei 
intregi serii de operatii. Toate aceste cerințe — și încă altele — se rezolvă 
cu cea mai mare uşurinţă prin computerizare. A ind 
S E a A > 
Inainte de a trece la prezentarea posibilităților oferite de cîteva 
rate de viri, se va descrie un tip de aparat „ieftin“ recent lansat pe piată. 
Este vorba de aparatele cunoscute sub denumirea „compact“. Acestea sînt 
aparate uşoare (sub 400 g), cu carcasă de material plastic, pentru format 
24/36 mm. Singurul buton pe care îl au, este cel de declanșare. Obiectivul 
poate fi reglat pentru două distante focale : 40 si 70 mm. Se introduce fil- 
l în aparat în modul cel mai simplu — filmul (DX) are un ghidaj special 
re reglează aparatul pentru sensibilitatea pe care o are el. Cînd se închide 
cul care acoperă filmul, un motoras trage tot filmul din casetă, ru- 
ndu-l pe un șpul. În spatele aparatului este un display lichid, care indică 
numărul de cadre neexpuse (invers ca la contoarele aparatelor curente, care 
ată numărul de cadre expuse), nivelul de încărcare al bateriei (cu litiu, 
L4 e . D i 2 - - Tt 
ð viață de 5 ani) si dacă filmul se deplasează după expunere. Vizarea se 
printr-un vizor optic. În partea de jos a acestuia se deplasează indica- 
"ul mecanismului automat (AM=autofocus) de reglare a distanței. Dacă 
subiectul pe care fotograful dorește să-l redea clar nu se aflá în centrul 
imaginii pe care AF reglează distanţa, se îndreaptă aparatul spre subiectul 
principal, distanţa este reținută în memoria dispozitivului timp suficient 
pentru alegerea cadrajului dorit. La momentul potrivit, se apasa pe declan- 
sator. Timpul de expunere si diafragma sînt reglate automat de expono- 
metrul din interiorul aparatului. După declanşare, cadrul expus este tras 
în casetă, se schimbă cifra din display și obturatorul este armat penue 
expunerea următoare. Dacă condiţiile de lumină sînt Aëséie de această 
situație e semnalizatá prin aprinderea unui bec roşu ; atunci intră ran od 
țiune un fulger electronic încorporat, bineînțeles cu gier * A paie cin 
nează automat la fiecare declangare. Cînd se expun toate cele 3 T cadre, 
da ¿e PE i restul de film în casetă, caseta poate li scoasă 
motoragul trage automat și restu la decit să vizeze si să 
if T à 4. Fotograful nu trebuie decit să vizeze $i s 
şi înlocuită cu una neexpusá. otogr: ehule să la nici o decizie. Apa- 
declanșeze, El nu trebuie să ştie nimic, nu trebule să a mici ee 
i ; e totul în mod perfect, fără sá greseascà 
ratul ştie, calculează gi face totul in i de către 6—7 firme ja- 
Faptul cá acest aparat se produce în serii mari de câtre 9 gd rna dir 
j ap, Ci Minolta, este o dovadă că astiel de ap 
poneze, printre care Nikon, Canon, ^ fi. De aceea si producătorii de 
rate sînt cerute de o mare masă de fotograli. speciale DX, cu codarea 
XM shit «3 produci sl să livreze filmele speciale DX, cu coda 
peliculă s-au grăbit să producă $ 


61 


rizării în alte ramuri indust iale 


necesará automatizárii expunerilor la aceste aparate, Adevărul este că cea 
mai mare proporţie a fotografilor amatori nu pot sau nu vor să-şi bată capul 
cu probleme tehnice, Ei pot fi doar „apăsători de buton“, Un singur buton ! 
Ge bine i-a înțeles George Eastman pe amatorii fotografi! El a lansat slo- 
ganul comercial ` „Dv. apăsaţi pe buton, restul îl facem noi !* Astăzi, ama- 
torii tot numai pe buton apasă, însă restul îl face aparatul sí încă la un 
nivel mult superior. Aci este Joc numai pentru a menţiona aparatele Pola- 
roid care şi developează pelicula, copiază imaginea și, în puţine minute 
ejectează fotografia gata. Mai sînt si destul de multi fotografi profesionisti 
care au un „al doilea aparat“ mai simplu, cu care ştiu cá pot realiza anu- 
mite imagini fără efort — de fapt acest aparat „simplu“, le oferă obiect 
cu două focale, fulger, AF și expunere automată, la dimensiunile sí greu- 
tatea unui singur obiectiv de la aparatul „serios“. Spre deosebire de ama- 
tori, ei ştiu ceva: anume că acest aparat se potrivește numai la o gamă 
restrinsá de subiecte. 

Se poate afirma că în industria producătoare de aparate fotografice 
şi de materiale fotosensibile, parcă se focalizează progresele realizate în 
științele aplicative cele mai avansate. lar, trecerea de la faza de cercetare- 
proiectare în producţie, se face cu o rapiditate din ce în ce mai mare. 


ELEMENTE NOI — APARATE NOI 


Primul contact cu un nou aparat se face de obicei prin articolele de 
prezentare din revistele de specialitate sau prin reclame. În cele ce urmează, 
se reproduce un fragment dintr-un astfel de articol despre „Canon T 90“ : 
„Aparatul are trei motoare încorporate ; 11 diferite modalități de másu- 
rare ; timpi de expunere pînă la 1/4000 s ; si peste 100 de alte funcții utile. 
Însă, ca orice aparat T, el este uimitor de simplu de folosit. Ergonomic in 
totalitate, cu totul practic. Nimic nu este superfluu, nimic nu încurcă. Pen- 
tru că rezultatul este tot ce contează.“ 

Sloganul de bază pentru acest tip de noi aparate apărute computerizate 
este : „Acum fotograful e liber să creeze. Au dispărut preocupările tehnice ! 

Îşi pun unii întrebarea : „Oare nu se oferă prea mult?! A avut vreo- 
dată nevoie cineva de 1/4 000 s? Sau de peste 100 de alte funcții utile ? Nu 
ajung 25 sau chiar 10 ?* În fotografie, ca si în alte domenii, s-a ajuns Ta 
supra-oferta de tot felul de usurári, modalităţi, conforturi .. . care, desigur, 
scumpesc produsul. Se afirma că prin electronizare aparatele se vor ieftini, 
deoarece procesul de producţie este mal simplu. Totuşi, se We 
trariul, Fotograful își dá seama că este prins într-o cursă gonna n 
„perfecționării“ de care, la drept vorbind, nu are neapărată ne oie: SC E 
nu este de partea lui, Ea urmăreşte doar profituri din ce în ce n 
substantiale, EES aS ron 

Din aceastá confruntare inegalá dintre industrie si fotografi, E 
aspecte cu putere de generalizare, dintre cele mal interesante, car ac at ie 
lumii de azi, Spunea un vechi automobilist ; „Mă simt jignit. ui 0 cu- 
sînt stápin pe propria mea maşină. Mă învățasem cu cea Ma a GEN 
nosteam. O reglam cum vroiam. Ascultam toate sgomotele, Rm M. S 
merge, stiam ce e bine si ce nu e în regulă. Puteam să intervin. 


; A ile s-au de- 
dialog cu mașina si ne simțeam bine împreună. Acum, legăturile s-a 


e i inc becuri, 
d erme l unul bord incárcat cu À 
se fac prin interm diu H cA si i 


ersonalizat. Ele ] A căr 
LED-uri si display-uri. Noua maşină má subestimează. Ea c! 
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prost CĂI ui 1 tr l 4 " 
Ae ebule să-i ar 
mai si dà o seri i arate lucruri 
doe. serie de infor T pe care e 
rmatii un automobili: 
| dilist le sti 
| le stie 


care orice on mr de exe tesi 
tce om normal le cunoaşte, Mi s emplu temperatur: stie, Îmi 
nu mai știu ce sá fac cînd ră te, Mi s-a complicat atit (ec de afará — pe 
i rămîn în pi € p at atit de mult mz A ) 

Jana. 'l'otul masina, incit 

, d 


si a unei „Sccurită ie N 1 
Zeg Wer ` OU dăunătoare f (at în numele 
discipline fără care a let pr formării unor Seege le unui „confort“ 
spune si fotograful care. de edi se descalificá “ Acele Ze eg si al unei 
> 1 d A (pont a leas] ruri ] 
Pe de altà parte, nu se " post sorul unui aparat di; ucruri le 
perea proiectanti , NU se poate sá nu fie 
a proiectanfilor si a constructoril 
adevărate „minuni“ ale tehnicii si CH = 
ce urmează, se prezintă cite patsas 
care au : e prezintă cîteva din no 
i au amplificat avantajele oferit 
reflex), format 24/98 jete olerite de cunosc í 
ex), format 24/36 mm, Pentru a se put oscutul tip SLR (single len 
ce se află acum în interiorul unui Ster ea forma o idee generalá despre 
YN A * . ` se SP PRI A M : i re 
in care se vede multitudinea de piese 1 , Se prezintă în fig. 67 o imagine 
hiar s Wé piese înghesuite 7 E 
chiar si in obiectiv. Se obtin f ite in carcasa aparatului si 
glar e astfel o construcție int » e HUH, ȘI 
reglare AF (auto focus), compus din motorul d egratá a sistemului de 
de claritate și microcomputer. Pe baza elect e reglare a claritátii, sensorii 
riilor „inteligente“ ale sistemului, aparatul GC integrate și a acceso- 
a ^ "A . 3 d 1 MARTA 
pentru rezolvarea cerintelor fotografiatului EEN La mare flexibilitate 
aparate, ele arată ca un computer si, de f t 1 în interiorul acestor 
er Creier | ȘI apt, ele chiar funcționează ca un 
C P te De ul electronic“ se compune din şase IC (integrated ci ptr 
i două (central processing uni iR 
? NES unit) ceea ce corespunde la a imativ 
L50 ES Eo de tranzistori. Toate informatiile EU OB iced 
anitatea de re i | z m 
Es. a a aparatului (CPU), care prelucrează aceste date si 
E S SR ee Datele corespunzátoare situației fototehnice 
E ze ransmit ca semnale digitale prin întreaga rețea electronică. 
x reacționează ca „Host Computer“ pentru accesoriile de sistem cu 
car e este conectat, avînd o înaltă viteză de reacţie față de orice situaţie fo- 
tehnică. 
a unele aparate, obiectivele sînt prevăzute cu un microcomputer. Un 
oprocesor de 4 Bit transmite centralei principale CPU toate informa- 
ecesare. Aici se calculeazá cít si ín ce directie trebuie reglat obiectivul 
! a se obține claritatea4 Rezultatele calculelor sint retransmise unui 
mecanism de mare precizie, care acţionează fulgerător, rotind inelul de 
distanțe al obiectivului, asigurînd astfel claritatea chiar si cînd subiectul 
este în mișcare rapidă. 
Informaticienii specializaţi, obişnuiţi cu marile computere, nu se pot 
împiedica să nu zimbeascá, cînd citesc afirmațiile din reclamele acestor 
e x pu le- 
aparate. Ei sînt de parere cá se poate i orbi on 
mente de informatică tehnologică, un înce 
excitatia primită, 
19.5 DÉI A HME) asc exager 
De asemenea, si fotografii „care ştiu“ găsesc exa e aa de 
1 XC "nei fotografice corecte te nie, 
reclame, De fapt, pentru realizarea unel imagini fote e 2 ; 
Leg ia Al a di al simple è 
sînt necesare numai citeva reglaje dintre ët la o datá pentru 36 
" d Md ace ass € 
— reglarea sensibilităţii pelí ulei 
roduce filmul în aparat ; BZ 
le exponometrul incorporat ; 
yioritate de viteză ; 
ă, pentru subiecte in 


poate 


in noua generaţie 


Admira te yar 

dmiratá ingeniozitatea si price- 
e aparate, Acestea au ajuns sá fic 
ronicii celei mai avansate. Í s 


le caracteristici ale acestor Fräien 
" aparate, 


doar de introducerea unor 
put de reactie informatizatà la 


ate afirmatiile din 


— aceasta se 


imagini, cînd se int 
— expunerea este leglatá automat t KE 
— $e poate alege prioritate de diafragma, sau | V 
— se pot regla devieri de la expunerea ` eent Zeg 

contraluminá, pe fundaluri semiintunecoase să 
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— reglarea claritátii — 
ratele TTL — există dispozitive ca microlentile, split-image si 


tpar determinarea claritátii; la subiectele în mișcare se regle 
ivu are 


la subiectele statice nu sint dificultăți cu apa 


pot, care 


1 obieg- 


ivul cu ajutorul inelului de profunzime, pentru zona în care are loc mis 
carea — la focale mai lungi, zona de claritate fiind mai restrínsá, 


Gei reper (stilp, copac, piatră etc.) pe care se reglează claritatea si 
clanş | 


' alege 
eazá în i [dee 
az momentul in care subiectul trece prin dreptul acestui reper 


Cu aceste patru categorii de reglaje simple se obțin imagini perfecte 
. onditii normale, pentru quasitotalitatea subiectelor. Máie tria fotogra- 
fului poate interveni pentru interpretarea unor subiecte, prin modificarea 
constientà a unor reglaje. In plus, peliculele moderne au o latitudine de 
expunere destul de mare pentru a absorbi erori, iar obiectivele pentru apa- 
ratele de format mic cu distante focale scurte au, la o diafragmare medie 
zone de claritate suficient de largi. e d i 


în 


E £e pai : r 5 
SLi de calitate ? în primul rînd, cu viteza cu care ele pot calcula diferite 
relații şi executa seria de reglaje necesare. În al doilea rînd, cu sistemul de 
reglare automată a claritátii AF (auto focus). In al treilea rînd, cu o mai 
mare varietate de reglaje fine pe baza unei automatizări superioare 

In cele ce urmează se vor enumera cîteva dintre operaţiile principale 
pe care le poate îndeplini un asemenea aparat. Se înţelege că nu se pot 
trece în revistă nici toate posibilitățile, nici nu se poate intra în amănunte. 
Ar cere mult prea mult spaţiu. 
AUTOFOCUS 

Pentru a ilustra evolutia rapidá a concepțiilor de cercetare în dom tul 
construcției de aparate, reproducem aici un sistem de reglare automată a 
claritátii propus de firma Nikon ca „ultimă noutate“, la începutul anilor 
'70. Pe atunci, informatica tehnologică era încă puţin evoluată. De aceea, 


sistemul care s-a putut realiza arăta ca în fig. 68. ,Mastodontul* avea o 
lungime de 30 cm și cîntărea 3 kg, de trei ori mai mult decît aparatul, iar 
rezultatele măsurătorilor nu erau dintre cele mai precise. Drumul parcurs 
de atunci de informatică si mecanica de precizie apare, datorită acestui 
exemplu, cu o concretefe uluitoare. 

Sistemul AF de astăzi este o noutate absolută. Oricine l-ar analiza în 
amănunt ar ajunge la concluzia că prin realizarea lui s-a ajuns la frontie- 
rele posibilităţilor tehnice de astăzi. Într-adevăr, complexitatea sistemului, 
multitudinea de legături dintre elemente, transformările informației lumi- 
noase în curent, apoi în date digitale si, în sfirsit, în energie, nu pot dech 
să provoace admiraţie pentru cei care au conceput si au construit sistemul 
Fl conţine un sensor modul compus din 96 elemente ECD (charge coupled 
devices) dispuse Ín perechi pe douá rînduri. Deasupra elementelor €& D se 
află un rînd de microlentile separatoare, care transmit unui rînd de COD 
informaţii numai despre partea superioară a subiectului şi celuilalt rînd, 
despre cea inferioară. Această soluție amintește sistemul de reglare pri» 
splitámage. Elementele COD transformá informafiile luminoase in curen! 
electric. Printr-un convertor A/D curentul se traduce în date digitale, SE 
sînt comunicate printr-un IC (integrated circuit) la CPU, creierul conira 
al aparatului, Aici, în acest mierocomputer central, sint caleulate deviere 
de la claritatea necesară, Rezultatele se transmit unui microprocesor € 
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. interiorul obiectivului, Acesta 

; une î 
a trebuie să se rotească pinà din 
Een, to d AMI vi br ie > sînt controlate sf verificate pe 
o descriere atît de succintă a fonetrdeth dă preiei eS D 


$care motorul, comandindu-i de 


A ein claritátit devine perfecta. 


| : oate prez | 
plexitate a sistemului minuscul, în contrast ei figure interi > Rap 


Sistemul AF Zei dov 
Kon mare sau dihapre mn mie MM » subiecte in miscare 
in conditi de luminá neprielnice, Mal este deosebit de srt yr e edt 
tul cà unele firme (de exemplu Nikon) livrează un teleconvertc ag 6 > jo 
patibil cu sistemul AF. Astfel, obiective mai vechi sau de alte m" srci (Tam- 
ron, Sigma etc.) pot fi utilizate, cuplate cu acest converte : desi ele nu pi 
sedă instalație AF. E SES 

Reglarea claritátii cu AF nu este posibilă cînd se fotografiază pr 
geam — dintr-o cameră sau prin parbrizul maşinii sau din tre n. De 
nea focusarea nu se poate face cînd subiectul nu se detaseazá c 
fundal si nici cînd condiţiile de lumină scad sub un anumit 1 iv 


NOUA GENERATIE DE FULGERE ELECTRONICE 


In anii din urmá, fulgerele au trecut prin modificári structurale care 
le-au îmbogăţit fundamental performanţele. Ceea ce se observă la prir 
vedere este miniaturizarea, ajungîndu-se la dimensiuni și greutăți neín 
puit de mici, chiar si pentru cele cu număr ghid mare (40—50) În 
timp, ele au devenit foarte compacte, toate subansamblurile fiind montat 
intr-o singură carcasă. Un mare progres s-a realizat prin introducere 
fulger a unui sensor foarte sensibil, care întrerupe durata fulgerulu 
momentul în care subiectul a primit cantitatea necesară de lumină 
cu automatizarea aparatelor prin sisteme electronice, a devenit posioliă 
conectarea fulgerelor direct la circuitul aparatului. Astfel, fulgerul, introc 
în papucul special cu mai multe contacte, reglează aparatul in mod automat 
la modul fulger, fără ca fotograful să fie nevoit să facă reglajele coresp 
zátoare. 

Aparatele computerizate si cu autofocus au creat posibilități noi pen- 
tru încă un progres ín construcția fulgerelor electronice. Acum e p 
regla ín mod automat claritatea aparatului pe subiect chiar și n int meric, 
cind acest reglaj este dificil, sau chiar imposibil. Fără nici ilnar entie dia 
partea fotografului, un dispozitiv al fulgerului măsoară distanta pakil 
subiect şi o comunică sistemului AF, Apoi fulgerul à mm Ki 
intensitatea reglatá de sensor. In acest fel, în condiţiile cele ma 
obtin imagini clare gl exact expuse, în mod cu totul e —€— 

Dar noile fulgere sînt înzestrate sl cu alte posi eich Ai lau eg 
pot másura o micá porțiune din cadru în care se al á gubie " p | e 
(măsurare „spot“) ; valoarea rezultată este păstrată în me e e Gerbe | 
se declangeazá fulgerul. Astfel, sensorul fulgerului nu m e " - nm " 
de fundaluri prea intunecoase sau deschise, O Man d A - s 
reetá pe subiectul care eee dene M we n» 

al — ca unghiul de uminare sé x opp d m ; 
eet, rp pit fulgerulul se poate regla în toate directiile pentru à de 
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e — Fotografía şi lumes de ati 


tuminá indirectă, reflectată (bounce flash). Sincronizarea fulgerului cu sis 
temul de obturatle se poate face de la timpii cel mai lungi pînă la 1/250 s 
Oombinarea fulgerului cu diferitil timpi de expunere poate produce efect 
Interesante pe fundalurile subiectului, Fulgerul poate fi reglat la mai multe 
imtensițăți, Această posibilitate este utilă atunci cînd se lucrează cu mai 
multe fulgere din direcții diferite şi se doreşte ca să se obțină efecte dif. 
rentiate de iluminare, În sfîrşit, aparatul și fulgerul pot fi declanșate de | 
distanţă cu un declangator cu raze infraroşii, 


O GALAXIE DE AUTOMATIZARI 


Abordind descrierea noilor fulgere, nu s-a deviat de la descrierea ír 
cepută, despre aparate. Fulgerul a devenit un modul al aparatului, cu 
funcție specializată, Revenind la aparatul propriu-zis, se poate afirma cå 
sint prevăzute reglaje pentru aproape toate necesităţile fotografiatului. Se 
pot programa sub sau supraexpuneri pe trepte ; la expunere se poate alege 
între timpi scurtl/diafragme deschise si viceversa, după cum se dorește 
o profunzime mai mică sau mai mare, accentuarea prin claritate a uneia 
sau a alteia din zonele subiectului ; cu sistemul de măsurare spot se poate 


importanța ei (de exemplu portret pe fundal mare întunecos sau luminos) 


poate îndeplini funcţia de timer — o serie de expuneri programate la a 
tervale de la o secundă pînă la 23 ore, 59 minute, 59 secunde ; conti om 
expunerilor lungi — de peste o secundă ` programarea unei serii de ang? 
cu oprirea motorului după terminarea seriei dorite, Se mai poate mentă 
alt tip de spate — data memory back, Cu el se pot înregistra şi mem 
pină la 16 date de control a expunerii, precum şi alte date. SN 

Enumerarea posibilităților de reglaje automate nu este comple a 
pentru etapa de azi şi, desigur, numărul reglajelor posibile va cres pet 
an, Această avalangá de inovaţii și optimizári aminteşte o afirmație 1 wa 
de Dr. Edwin H, Land, unul dintre cel mai prolifici inventatori in d 
totografiel, cu peste 400 de idei patentate, inventatorul sistemului om 
ba o întrebare pusă de un ziarist despre progresele în tehnica fotogr 


dinsul a răspuns : „Nimic din ceea ce vă puteţi închipui nu este impos 
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din punct de vedere tehnologic |« Această 
douăzeci de ani în urmă, a fost confirmat 
pástreazá valabilitatea si în continuare, 


parere exprimatá cu aproap 
á de evoluţia tehnologicá si i 


Aparatul computerizat de azi, inzestrat cu o integr 
cele mai fine — optice, microelectronice și mecani 
rice sistem complex, supus unor erori de programare unor greseli ir 
*cţionarea unor comenzi, Pentru stăpinirea lui se cer în primul rînd cali 
tăți de programator, apoi de fotograf. Trebuie să existe o compatibilitat 
intre aceste două calități. A l 


are de module dintre 
canice, rámine totuşi, « 


OPTIMIZAREA CONTINUĂ A OBIECTIVELOR 


___ Pentru unul dintre obiectivele celebre la începutul acestui secol, Zeis 
¿essar, Opticianul ing. Paul Rudolph (1858—1935), a făcut calcule time 
de mai bine de trei ani. Azi, cu ajutorul computerelor, orice tip de obiecti 
chiar si cu cele mai sofisticate cerinţe poate fi calculat în citeva ore. S- 
reuşit chiar să se calculeze compoziţia unor materiale plastice care pc 
inlocui sticla, fiind în plus mai ușoare, mai rezistente la zgiriieturi 
spargere, conformíndu-se unor cerinţe optice dintre cele mai exigente 

De la simplul menisc, pînă la obiectivele „ochi de peşte“ (fisheye) sau 
zoom-urile perfecţionate cu dispozitiv macro, este o cale foarte lungă 
esărată cu eforturi, ingeniozitate și victorii mai însemnate sau mai mă- 
te. Paleta sortimentală de obiective cu cele mai diverse specificaţii, mai 
| în segmentul aparatelor de format mic, îi pun la grea încercare pe ce! 
doresc să-şi achiziționeze un nou obiectiv. 

Performanţele calitative au ajuns la praguri care nu puteau fi antici- 
te. Luminozitatea obiectivelor, însoţită în același timp de recorduri de 
itate sint cu adevărat uluitoare. Există, spre pildă, obiective cu lumi- 
tate de 1 : 1,1 — aproape de capacitatea luminoasă a ochiului omenesc 
ctive care pot separa 150 linii pe milimetru au început să facă parte 
Producţia curentă. Numai cu puţini ani în urmă, zoom-urile erau privite 
1n fotografie cu neîncredere — poate  îndreptățită. Acum, după ce s-a 
ameliorat construcţia acestora, chiar şi firme de mare prestigiu livrează 
aparate cu zoom de 35—70 mm în locul obiectivului standard. Superangu- 


larele cu deschideri mari de 1: 2 la 20 mm pentru format 24/36, fără de- 


formári în zonele periferice, au devenit abordabile pentru majoritatea 
amatorilor. În ceea ce priveşte teleobiectivele, noile soluții constructive au 
făcut posibilă reducerea dimensiunilor şi a greutăţii, precum şi dé am 
tuminozitátii, Un tele de 200 mm, de pildă, are acum lungimea unuia de 


135 mm dinainte, 1 COM 
S-au introdus cu succes noi compoziţii de straturi antireflex, se expe- 


rimenteazá noi formule de sticlă optică si princip d elleng i MS WD 
structie a obiectivelor, De pildă, se preconizează lentile PAN d $ 2 
discuri de sticlá, care ar putea sá se comporte ca un asamblea) C M Y "a | 
multiple curbate, Compoziţia sticlei va controla focusarea razelor € - "e 
într-o imagine prin variaţii în indicele de relracde. B o e ga 
greoaie gi lungi de azi vor putea fi înlocuite cu un singur elemer : 


mult mai usor. 
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PELICULA MODERNA ALB/NEGRU 


Paralel cu transformările aparaturii fotografice, au avut loc mari 
sehimbări în chimia producției de materiale fotosensibile. Miniaturizarea 
aproape generalizatá a aparatelor impunea rezolvarea a două obiective 
prinoipale : ameliorarea granulaţiei filmelor şi mărirea sensibilităţii aces- 
tora, Cerinţele de mai sus au fost multă vreme considerate contradictorii, 
deoarece micșorarea granulatiei antrena pierderi de sensibilitate gi vice- 
versa ; cu cît granulele erau mai mari, cu atit creştea posibilitatea lor de 
| capta mai multă lumină. Deoarece încă nu se descoperise o metodă de a 
produce filme mai corespunzătoare, eforturile s-au îndreptat spre găsirea 
unor revelatoare, denumite microgranulare, care să menţină, în procesul 
de revelare, o granulaţie cît mai mică. Aceste revelatoare acționau mai 
ales asupra suprafeţei stratului fotosensibil și produceau o slabă colorare 
a amulsiei. Deşi rezultatele obținute cu aceste revelatoare au adus o ame- 
liorare în ceea ce priveşte granulafia, ele totuși nu erau capabile să ex- 
ploateze întreaga sensibilitate disponibilă a filmelor — ele produceau pier- 
deri estimate la 50% — adică expunerea trebuia prelungită la dublu (1/125 s 
în loe de 1/250 s). La sfîrşitul ultimului război mondial, pelicula cea mat 
sensibilă se ridica la 23? DIN, însă această sensibilitate, considerată foarte 
ridicată. era plătită cu o granulaţie atît de mare, încît devenea supărătoare 
chiar şi la măririle 18/24. Este interesant de observat că acest incovenient, 
departe de a descuraja pe unii fotografi, mai ales din rîndul amatorilor, 
a fost declarat chiar ca avînd calităţi artistice, fiind un mijloc de expresie 
„specific fotografic“. Unii fotografi au exagerat granulatia prin developári 
prelungite în revelatoare energice, ajungînd la imagini cu un pronunțat 
caracter grafic. Dacă acest procedeu se potrivea cu anumite subiecte, pen- 
tru majoritatea genurilor el producea imagini aproape neutilizabile. După 
război, efortul de cercetare pentru obţinerea de pelicule cu performanţe 
superioare a continuat în mod asiduu. Cele două mari firme producătoare 
de filme — KODAK si AGFA — s-au lansat în competiţia vitală pentru 
a preduce primii pelicula dorită. Cu puţini ani în urmă, cele două firme 
au reușit să producă, la scurt timp una după alta, pelicula de 27” DIN — 
400 ASA, cu indici de calitate superiori. Firma englezá de veche traditie 
iLFORD (acum proprietatea conglomeratului chimic elveţian CIBA— 
GEYGI) bate deocamdată recordul cu un film care atinge, în anumite 
condiţii de developare, sensibilitatea încă neíntilnitá de 3 200 ASA! E 

Impetuoasa ráspindire a fotografiatului în cele mai diferite domeni, 
de la mişcarea de amatori, pînă la fotografia profesionistă, documentară sl 
stiintifică, a ridicat noi Probleme care au pus sub semnul intrebárii MCN 
fotografiatului, aga cum se practicá azi, Consumul enorm al uneia s 
materiile prime de bază, argintul, a ajuns la astfel de proporții, en 
intr-un viitor nu prea îndepărtat, se prevede secarea resurselor aces $ 
metal preţios. În fata oamenilor de ştiinţă se află sarcina de a duce 
noi metodologii de fotografiere fără săruri argentice, Încercările TM 
pînă acum cu alte metale si alti înlocuitori nu au dat rezultate mu E 
toare, comparabile cu cele obţinute azi pe bază de AV de Kean? 
tátorikor se îndreaptă mal ales spre imaginea magneticá. Jae gie pir ae 

He s-a T în special pentru camerele mici de repor taj, sá se ol D 
te e, puna ir în color —, rezultatele obținute pînă acum 
rezultate spectaculoase — WAGNER, E rial 
pentru imaginea fixă, deşi promițătoare, sint departe de a atinge € 


tea imaginilor argentice de azi. 
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O mare economie de 


e A ` argint s-a re 
unui inginer american XERG "ierch, 
9 < 4 4 


alizat prin epocala de 


fo ) scoperire a 
» Care a revolution pies 


documentelor, eliminindu-se E AM duplicares 


Add procedeul mai complicat «i ¡ isi 
foto-copierii. Succesul procedeului ge mai complicat ȘI mal costisitor al 
firma Rank-Xerox, care are menger V'Urevetaln Lë, M 

S "OO al .. 1 7 oiu re d > 423 i ára 
printre primii zece giganţi ai industriel delo IA dot alii 
O altá cale de economisire a pretiosului | 
centá in productia de pelicule alb/negru a 
"Du sten g ini af i i ` 
^ r". Acestea sint cristale plate care încă m | 
logia filmelor color. Ele au fácut posibil 1 
pentru obtinerea unei deosebite claritáti, fi 
entru obțin Os tati, fineţe a granulatiei si z i 
3 i i x r e g € 1 $ a unei sen- 
A ridicate. La Photokina din 1986, Kodak a e ori " a 
alb/negru pe bazá de granule LO d A Grain-b bi jd 100 si 400 Sc 
SÉ 4 À | — -basis) de si 400 ISO 
e + 5 D ? 
sacs idea aceste noi filme au scos în evidenţă calități superioare 
aţă de pi ele convenționale de pînă acum. Totodată pentru producerea 
acestor filme pe bază de granule „t e = 


T“ (de la cuvîntul englezesc — 

à d D nglezesc ,tablet« 
tabletà) foar te plate, turnate într-un strat foarte NEO face o Kg 
substanțială de argint. De asemenea si la hirtiile fotosensibile se toarná 


straturi din ce in ce mai subţiri de granule de halogenurá de argint, tot în 
scopul reducerii consumului de argint. Chiar dacá testele speciale făcute 
cu aceste noi emulsii nu scot în evidenţă pierderi de calitate, multi dintre 
fotografi, pasionaţi ai gradaţiilor fine, regretă, pe bună dreptate sau nu 
vechile emulsii care le dădeau posibilitatea „să scoată mai mult“, să pro- 
ducă efecte fotografice pe care le socoteau indispensabile pentru farmecul 
deosebit al imaginilor lor. Se pare că şi în această privinţă, artiştii fotografi 
trebuie să se plece în faţa dictatului impus de consideraţii economice si să 

ute noi modalităţi de depășire a dificultăților care le sînt presărate în cale. 


argint este introducerea re- 
procedeului pe bază de granule 
al de mult au revolutionat tehno 
1n insemnat pas calitativ înainte 


AUTOMATIZAREA ,MISTERELOR” LABORATORULUI 


După cum era şi de așteptat, laboratorul nu putea să rămînă un do- 
meniu izolat de efervescenţa înnoitoare din jurul lui. Au dispărut greutá- 
ile care păreau inerente muncii în laborator, au dispărut metodele artiza- 
le de apreciere „după ochi“, au dispărut „secretele“ care numai ele 
uteau duce spre reușită. Măsurătorile exacte a principalilor parametri, 
utomatizările ingenioase, apariţia materialelor plastice viu colorate, au 
schimbat aspectul si funcționarea laboratorului. E "A: e 

Ar fi dincolo de obiectul acestei cărţi descrierea în amánunt a noi or 
instalaţii automatizate din laboratoarele profesionale, de mare pace 
In schimb este foarte semnificativă prezentarea aparaturii de eh orator 
produsá special pentru nevoile amatorilor. La alcátuirea materia ului care 
urmează s-a folosit catalogul unei singure firme special M Proin 

; má. Deoarece fotograila C 
acestui tip de aparaturá foarte LEE oduetla de fotografii); exigenţele 
a ajuns sá predomine (peste 80 H d 

izie sí n nivel foarte ridicat. vi 
me here WW eh tie structurale cele mai evidente s-a produs la apa- 

E á de luminá s-a generalizat becul halogen de 12 V/ 
Jose di ste «s in oglindá, pentru à nu deteriora negativele 
100 W cu lumina transmisá pr ois tncorporat un color mixer cu comenzi 
prin cáldura degajatá. În apara ind mixajele cele mai fine şi variate, cu 
mecanice de mare precizie, permifind mixa 
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mdicatoare wlect liz 3 
ias pi 1 m Pu. despre valorile combinației. La nivelul obiect: 
\ se poate instala un timer aut et, ice 
omat digital cu cuarț, c 
Lal ei ] y t cu care se 
măsura timpul de expunere în modurile selectiv, integral 5 ww 
A 


poata 


rastelor, În acelaşi ti aces și pe baza con- 

s. t sn | éi laşi timp, acest timer îndeplineste şi funcția de ceas Sa 

expunere, pe baza rezultatelor păstrate în memorie. Memoria reține 205 

pentru oricite măriri ulterioare. Astf Lech i * datele 
are, Astfel se eliminá procedura car 

Mta timp cu executarea pr a ] ra care consuma 

À area probelor, developarea lor şi analizarez inä 

Mba, Un singur instrun 1 $i analizarea la lumină 

sing st went de mare precizie măsoară 

i d : s : d asoara acum are "tri 

xpunerii, execută expunerea la timpul calculat şi retine P 45 Zeil ame rii 

ie expunere. i | l Heen Wen 

P A t rini e ` $ » spati 141 

T De, We eir PA Ke pe negative sau diapozitive, s-au construit ana- 
Acestia éise) "n SEN culoare (Colour Analyser) speciali pentru amatori 
Cauke? ( e e: mini cu o înaltă precizie valorile filtrajelor pentru fiecare en- 
oare in pat te si totodată timpul de expunere afișat în LED. Astfel se eli 
mină necesitate: Y ilor € bä e? : PER Heo ap rad 
E bye We Dear de pr obá si a incercárilor indelungate pentru 
celo i raju ui cor ect si a expunerii corespunzătoare. În calculul expu- 
erii se cuprind toți factorii, cum ar fi, gradul de mărire, filtraj orti 
nentul hirtiel si diafr: 1 x mărire, filtrajul, sorti- 
iar tel ş diatragma. Doar după cîteva reglaje simple, se apasă bu- 
onul de expunere și se obţin rezultate perfecte în mod automat. 
Gu In laborator mai existá si alte procese care cer másurátori exacte de 
timp, semnale sonore si/sau luminoase, intreruperea unor proceduri dupá 
an anumit timp şi altele. În acest scop, s-au construit dispozitive electronice 
pentru programarea şi supravegherea timpilor unei serii de procese de la- 
orator - electronic process timer. Durata fiecărei proceduri din serie se 
nmagazinează într-o memorie. Se pot programa pînă la 8 proceduri. Gu 
10 secunde înainte de terminarea unei proceduri, atenţia este atrasă de un 
semnal acustic. Tot timpul este afişat cu LED al cîtelea proces este în curs 
ie efectuare şi cîte secunde mai sînt pînă la sfîrșitul lui. Este posibilă în- 
treruperea sau modificarea programului. O memorie centrală păstrează 
programarea pentru repetarea seriei de procese de la început. 

Bineînţeles că automatizárile si controalele electronice nu se rezumă 
la cele arătate. Temperatura diverselor soluţii este controlată de termostate, 
s-au introdus termometre electronice cu indicaţii în LED, tancuri şi doze 
cărora li se pot comanda programe de mișcări în timpul developării, pompe 
care schimbă E la momentul programat si diverse alte dispozitive 
cu functii precise. In acest mod, se cîştigă timp prețios, se asigură rezultate 
»ptime, se fac mari economii de hîrtie şi de soluții, se elimină rebuturile, 
si, în afară de toate aceste avantaje, munca în laborator devine o adevărată 
plăcere. 

Începînd cu aparatul de fotografiat si pînă la ultima piesă din labors- 
tor, acele așa-numite „padget“-uri, se observă o atenţie din ce în ce mai 
mare acordată aspectului si manlabilitágil, design-ului lor, Piesele pot fi 
mai usor apucate $i ținute în mînă, ele au forme ergonomice, butoanele 
sînt plasate la indeminá, se simte atenția dată unei logici în frecvența uti- 
lizárii ; piesele sint echilibrate, de culori diterite bine diferentiate, ca să nu 
se producă confuzii. În afară de latura practică, aparatele si accesorilie 
cîştigă în ceea ce priveşte aspectul lor, avînd un stil modern. La construc- 
ia aparatelor se tinde, după cum se vede, la o sinteză între design, ergono- 
mie şi tehnică, forma urmînd cerinţelor tehnice, Sint şi exagerári în * 
design-ul unor aparate — mai ales la cele ieftine — însă, in ge” 


ea 


oe privește 
neral, aportul designerilor este pozitiv 
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| LIMITELE PERFECTIUNII 


| Ze den d fotografice în care perfecțiune 
ine qua non, Sint i: Ei den i a 
à mijloc de Wi uu ar tisti fotografi care adoptă perfecțiunea tel 
inile lor să capete o f aceştia merg chiar pînă la extreme ferite ca Ga 
| d a uhi Ape e O ioarte puternică impresie de realism a ru ca ima- 
| nai raul, pe lecfiunea tehnică nu este decit o reactie r ar, pentru cel 
ără discernámint, indiferent de subiect, indifare nt d M bi) in "eem 
H C t des , ^nt de mesajul im: SA a 
| 1 e be de KE universal, bun la guturai ca și la remm y yam 
) Ciarite ar E A cal P a i é ¿ afp. Hi cr 
Sé eck: ectá poate salva o poză banală. Această recur ër dn - 
A el, woch a perfectiunea tehnicá, face ca fotografiile sá em e i tre 
Je c: ROA 1 : : > sá semene intra 
le ca + e e dintr un bor can de mazăre extrafiná Perfectiunea con SCH 
fe rită e aparatele Și utilajele moderne face ca fotografiile săi ai istanti 
luse industriale de serie, lipsite de sufle să arate ca pre- 


tehnică este o condiție 


de t. Artistul fie el zicia dno 
criitor sau fotograf, nu creeazá ca o m cep A ed 


aginá. El duce o luptă cu materia 

wech 2 m "dis PTI - € aterialele, 

rimeste sugestii de la ele, are ezitári si frámintári, el crede în ceea ce face 

si rezultatul eforturilor sale creatoare devine un unicat Intr-o recentà 
. -— CUT va 


expoziție retrospectivă a lui Monet, „Nymphéas“ opere pictate timp de 
26 de ani în grădina lui, se poate vedea evoluția gîndirii şi tehnicii lui Sin 
aceleași subiecte, mai ales un pod peste un lac cu nuferi si o salcie. Din ar 
in an se pot observa schimbări în măiestria lui picturală, a modului lui de 
a vedea şi de a gîndi despre subiect. El găsește soluții noi de interpretare 
subjugînd materialele, culorile, trăsăturile de penel, impulsului său crea- 
tor, devenind din ce în ce mai exigent cu sine însuşi, ajungînd la concepții 
și relații noi, mai rafinate, cu realitatea care îl înconjoară. Prin absurd, 
dacă Monet ar fi fost fotograf, înzestrat cu un aparat fotografic modern, 
care „face totul“, ce plictisitor ar fi fost un album cu fotografii perfecte 
alizate cu același subiect timp de 26 ani ! 


Nu există fotograf — sensibil — care să nu fi învăţat ceva de pe urma 
tei sale cu materialele. Unii şi-au creat un stil personal din preferințe 
pentru anumite diafragme, filtre sau timpi de expunere. Alţii obțin efecte 
eosebite prin utilizarea unei gradatii de hîrtie „incorectă“. Din mulțimea 
posibilităţi de deviere de la perfecțiunea rece, ei își aleg modalităţile de 
rpretare creatoare a subiectelor. Aparatul şi ansamblul de procese sin 
| un instrument care poate si trebuie stápinit, pentru a nu produce . 


cane de mazăre extrafină. 


A INCEPUT VIITORUL ? 


ri. nici dăm seama de 
Totul este în continuă transformare. Uneori, nici nu Ee eg 
schimbări — ne trezim într-o zi cu sentimentul că 9 4 s~ ¿Slides Ate 
ori, plutește în aer sáminta schimbárior e mm fulg à * Miro pa ea 
și sti va; ştim că sîntem m: 
si știm că se va întîmpla ceva ; 


viitor, T ? Tare neastimpărată este 
i De PAR EN Ban ware: Keen mai nou, mal 

mina SD aA Eer este mintea omului, mai devreme sau mal 

ia o p unsuri la toate întrebările | De ce e posibil să se ine 

rajn en giaesta r m se filmeze pe bandá magneticà ? N-ar fi oare pw 

uto op get rime pe baza aceloraşi principii ? | Întrebarea a fos 
il sá se fe 
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lansată si răspunsurile au gi început să vină. În cele ce urma 
încercarea de a descrie rezultatele cele mai promițătoare. Se a 


azá se va fa 


J lanea A aminteste 
în 1980 firma SONY a lansat cu multă publicitate primul apata Sv E 


video) pe care l-a denumit ,Mavica". S-a dovedit că SONY «a oráhi 
lansarea acestui aparat, fiindcA imaginile obtinute nu erau satis Ke 
Abia în 1986, Canon reușește să producă si chiar să pună în vinz ire y 
aparat cu imagine electronică, cu rezultate calitative considerato ( Tei 
Pentru a se înţelege în modul cel mai simplu principiul pe care 
zeazá imaginea SV, nu este necesar, la început, decit sá se i 0 fani 
se priveascá reproducerile de fotografii din ziare gi reviste. Se v Se t 
că imaginea este formată dintr-o multitudine de puncte de diverse ini 
sitàti de tonalitáti, de la alb la negru. Cu cít sínt mai multe punc la pe 
timetru pătrat, cu atit redarea imaginii este mai clară, mai fină Ima sin 


fotografică este de asemenea formată din puncte-gráunti de brom ară 
argint. Cu cît „granulaţia“ negativului este mai fină, cu atit fotografia 
f mai clară, cu mai multe detalii si cu o gradatie de tonuri m ai bogată 
Imaginea electronicá SV, tot cu ajutorul ,punctelor* se formeazá, de as 
dată ele se numesc „pixel“. La peliculele obișnuite, lumina „impresior 
bromura de argint. La sistemul SV, lumina este „memorată“, ,Ínmaga 
nată“, pe o plácutá magnetică, denumită „Video-Floppy-Disk“, pe care 
pot realiza 50 de imagini, desi diametrul discului nu este decît de 47 mr 
Se părăseşte astfel domeniul foto-chimiei și se pășeşte în cel al electroni 
cu sisteme si un limbaj cu denumiri proprii lumii calculatoarelor. Ceea 
îl interesează însă pe fotograf, este în primul rînd calitatea imaginii 
care o poate obține. Deocamdată, comparatia cu rezultatele la care s-a aju 
în fotochimie, este defavorabilă imaginii S.V. Un negativ color de form 
24/36 mm conţine 15 milioane de puncte, pe cînd o imagine S.V. in sist 
mul realizat de Canon numai 380 000 ! Dar, Kodak a reuşit să realizeze 
mega-chip cu mare putere de rezoluţie, care poate produce 1,4 milioan 
puncte (pixeli), ráminind totuşi la o dimensiune de 7/9 mm. Desigur, 
anii următori, numărul de pixeli va creşte cu rapiditate şi se vor 
imagini comparabile cu cele fotografice. 

Ceea ce însă se află dincolo de posibilităţile unui fotograf amator, sin: 
„accesoriile“ absolut necesare pentru copierea imaginii, pentru realizare 
unei fotografii. Aparatul propriu-zis care seamănă mult cu un aparat 
tografic SLR obișnuit, este numai piesa centrală a unui întreg sistem inge- 
nios, dar complicat și foarte costisitor. Piesele principale ale acestui sist 
sînt: un „recorder“, care face imaginea vizibilă pe un monitor sau dire 
pe un ecran ; un „printer“ care tipăreşte copii pe hîrtie — în maximum 
minute pentru color, însă numai pînă la mărimea de aproximativ 9 12; un 
„transciever“ cu care se pot transmite imaginile direct prin telefon în ci- 
teva minute, la distanţe pînă la 10 000 km, Intregul sistem nu costa deci 
echivalentul a... trel automobile de lux! Bineînţeles că firma Canon 
lansind acum acest sistem, nu s-a gindit la fotograful de rind, ci la marile 
trusturi de presă $i la nevoile unor departamente de stat si mari întreprin 
deri internationale. Dar, gi micile calculatoare electronice de buzunar au 
costat foarte mult la început și astăzi sînt la îndemîna oricui. 

orivind spre viitor pe baza realizărilor şi proiectelor de pină acum, se 
we E heich) Dr. Edwin Land că „totul este posibil“. Posibilităţi! 
sistemelor electronice nu au margini. 

Înainte de a întrerupe această privire spre vit 
tate, de astă dată în ceca ce priveşte máririle color, Se A 
negativul color la locul potrivit în aparatul de mărit. Într-o came 


FR 
jM acatoar 


ot 


viitor, încă o ultimă nou- 
introduce, ea de obi- 
mă | 


cei, 
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als "a TÉ SO ct? A $ 
ecran TV. La o GEB pe care se află un analizator video gi un 
ME io : , apare pe ecran imaginea pozitivă în cu 
iori a negativului, Se reglează încadrarea, alegind numai fragmentul dorit 
Apoi se fac corecturile de culoare, pînă cînd se ajunge la mixajul corect 
se eliminá dominantele, se reglează intensitatea luminoasă, contrastul pre- 
cum si dimensiunea formatului mărit, Apoi se apasă pe alt buton și toate 
datele memorate de video-analizator sînt transmise unui translator de lingă 
aparatul de mărit, care comandă înălțimea la care se va ridica aparatul, fil- 
trele, diafragma şi timpul de expunere. Analizatorul video poate fi conectat 
la mai multe aparate de mărit, poate calcula comenzi pentru măriri alb 
negru de pe negative color sau măriri color sau alb/negru de pe diapoz 
tive color, 

Să nu se creadă că rîndurile de mai sus au fost reproduse dintr-un ro- 
man de science fiction. Analizatorul descris există, funcționează şi se nu- 
meste „b b s Profilyser*, produs de o firmă din Germania. 


Da. A şi început viitorul | Oare semne bune pentru fotografi anul are ? 


IV 


Culoarea 


„Ne servim de culori, dar pi 
tám cu sufletul", 


J. B, SIMEON CHARDIM 


(1699-1779) 


Se incepe acest capitol cu povestea pliná de invátáminte a culorii. S-a 
evitat pînă acum O discuție mai aprofundată a numeroaselor aspecte cu pri 
vire la culoare ; ea depăşeşte cu mult preocuparea doar tehnică a fotogr 
tului care se stráduieste să obţină imagini color corecte. Culoarea este p: 
integrantá din lumea in care tráim, avind o puternicá înrîurire asupr 
tei lumi şi asupra fiecăruia. Noţiunea de culoare se referă la o sferă 
de senzaţii şi idei, condiţionate fizic şi emoțional, istoric şi filozofic ti 
Se pierde mult din forţa şi posibilităţile culorii dacă cei care o minuiesc 
se pregătesc să O cunoască ca să o poată îndrăgi. Sensibilitatea la culori se 
poate dezvolta ; abilitatea de a comunica prin culori se învaţă. Pe de altă 
parte, pentru fotograful care abordează color-ul, este de mare ajutor 
cunoştinţe despre istoria evoluţiei materialelor color, despre greutățile cars 
au trebuit să fie învinse, despre principiile de bază ale formării im j 
lorate. Imbogátit cu aceste noțiuni, el va putea să ia decizii mai > 
date în situații dificile şi să analizeze mai competent rezultatele sale şi als 
altora. 


et E 


PRIVIRE SPRE TRECUTUL INDEPĂRTAT 


Din negurile începuturilor şi ale antichităţii au rămas urme Y docu- 
mente din care se poate afla care culori se cunoşteau în acele timpuri, cum 
se foloseau şi se produceau, ce rol jucau în societăţile apuse. 

Mergind pe firul istoriei, se va constata că în fiecare epocă au exista! 
mai multe focare de interes pentru culoare, Dorința omului pentru culoare 
se manifesta în cele mai diferite moduri, Se poate afirma că o dată cu dez- 
voltarea civilizaţiei oraşelor, cu detasarea unui mare numár de oameni de 
viața din mijlocul naturii cu bogata ei paradă sezonală a culorilor, se face 
simțită nevoia creării unei ambiante colorate artiticiale. Pe de altă parta, 
in aglomeratjile orăşeneşti care deveneau din ce in ce mai mari, se insem 
, deosebite diferentele intre avuti si săraci, între demni $1 ne~ 
1-se culori pentru a deosebi treptele ierarhiilor religioase, 
are un impact puternic, se vede de la distanţă, ea 
avind o funcţie psihologică bine determi- 


nau cu culori 
demni, căutindi 
militare și civile. Culoare: 
dă formelor înţeles $i dramatism, 
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iata. De aceea. di 


, ce în ce 
primarea imedi 


tă a unor stări de 1 


sine înteles si ue ru Itudini, realitat A a cH 
Mirmative, dui ` te i din ae | ee 
ri datà ] " 
tetății, paralel cu posibilității 
ductie. Nimic nu rămîne ietrit la 
d culoarea ca 1 esitate. culoar i ei 
iioarea ca industrie si ca marfă. culoaraa a să 
uințifice iată bogatul evantai di ble $ 
1 preocupe omenirea * pr 1 ntinuă 
CULOAREA CA SIMBOL 
Paul Constantin, în cartea sa deosebit de interesantă ci 
tată, „Culoare, Artă, Ambient“ (Editura Me ridiane i gn, ` > 
&oarea înriurire exercitată de cromatica mediului natur adia geng 
pentru care oamenii, nu numai cà au încep it să folosească 
timpuriu, dar au si căutat să le afle secretul, atribuindu A 


magice si punînd astfel bazele simbolisticii.* Si, în continuare, ts i 
paleoliticul mijlociu, roșul însoţeşte riturile funerare“ iar, omul de Mem. 
derthal „îşi vopsea corpul și obrazul cu roșu, alb şi negru. La desen ru- 
ire de la Altamira, Lescaux si alte peşteri, se foloseau culo 
a páminturi, oxizi de Der, bistru, alb de var, negru de fum si oxizi de 
ez. Cu mici variante, aceleași materiale au fost folosite de rm 
y tii primitive din cele mai diferite regiuni ale globului“. 
La egipteni si vechii evrei, culorile urmează principiul de imitatie a 
pietrelor dure semiprețioase. Vechii preoți evrei au stabilit chiar o cores- 
pondentá între mineralele pure si ordinea morală, atribuind fiecărei pietra 
l si culori anumite calitáti. Douásprezece culori sint mentionate, corespun- 
zind celor douásprezece triburi ale Israelului : sardonix — rosu — cura 
smaragdul — verde — antidot al otrăvii ` topazul — galben — dulceaţă ; 
' escarbonalul — portocaliu — căldura vieții; matostatul (jasp) — verde 
profund — fertilitate ; safirul — albastru — puritate ; hiacintu ] 
riu — putere ; ametistul — violet — remediu impotriva tristetii ; 
cenusiu-perlá — voioşie ` crizolitul — galben auriu — opusul inv 
rilul — albastru deschis — spirit pasnic ; onyxul — roz — castitat 
tradita ebraică, „Adam“, primul om, înseamnă in acelaşi timp roșu şi viu, 
conotaţie preluată de limbile slave, în care roșu corespunde cu vioi si 


frumos, | | 
Culorile folosite de egipteni erau albastru lapis lazuli, ros rubin, a 

bastru deschis, verde smaragd și maroniu închis, € înd se preg men ca 

pentru întîlnirea cu divinităţile de dincolo, se foloseau alifii cosme Es d 


sulorile negru gi verde, care reprezentau în concepţia lor culori 


vieţii, 

Încă de la origini, culorile i 
cit si cu cele mai diferite semnificaţii, Ele 
de exemplu, culori agresive, culori frapante, aten NEES 
nante. Dintotdeauna albul — care nu este considerat o culoare — şi-a | 


au fost asociate atit cu puteri mistic oculte 
au fost împărțite în categorii, ca 
latente, emotionante $1 preg- 
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Fig un rol deosebit. El semnifică puritatea, adevárul, 
EU > jienie și aseptic. Mobilierul spitalelor si al bucătă iile 
el a, dar si rochia miresii. Pe de altá parte negrul, lipsa de itmi A 
umbra adincà în care nu se poate distinge nimic, indicá in general Së 
rea dintr-o comunitate, ca doliul văduvelor îmbrăcate în negru, Geet 
(ciuma), sclavia, prevestirile rele. „Talpa iadului“ si dracii sînt negrii Pon 
tul Euxin a devenit „Marea Neagră“ nu din cauza culorii apelor ci dir 
cauză că este o mare periculoasă, rea. Pe de altă parte, la crestini, geet 
adoptă pentru îmbrăcămintea lor negrul, pe baza unei vechi rra fi 
Dees, care sustine cá „negrul impune respect“, Mult mai tirziu, în 
timpul Reformei, dar tot în legătură cu îmbrăcămintea, burghezia începe 
să se îmbrace în negru, după cum se vede în pînzele lui Franz Hals si Var 
Dyck. La începutul secolului al XVII, Tommaso Campanella și Ciro di Pers 
arată : „Culorile cu care se delecteazá fiecare secol și fiecare naţiune le dez- 
văluie obiceiurile. Azi, tuturor le place negrul, caracteristic pămîntului 
materiei și iadului, semn al doliului si al ignoranței.“ În societatea de azi. 
dE poartá costumul negru la ceremonii si la evenimente oficiale si 
alá. 
Cenusiurile, amestecul în diferite proporţii dintre alb si negru, nu se 
bucură de aprecieri favorabile ; se apropie de ceva murdar, impur, trist. 
Totuşi, trebuie subliniată valoarea lor plastică în grafica si fotografia 
alb/negru. 
i În stabilirea semnificatiilor și valorii diferitelor culori au intervenit, 
în decursul istoriei, argumente și obiceiuri dintre cele mai diferite. Dacă, 
încă din antichitate, purpura era considerată culoare imperială, semn de 
glorie si bogăţie, rezervată numai imbrácámintii marilor potentati, aceasta 
se explică prin faptul că această culoare frumoasă se obținea cu mare greu- 
tate şi cheltuială. Ea era o raritate numai la indemína celor puternici, riva- 
lizînd ca valoare cu aurul. Purpura a fost „inventată“ de fenicieni si multă 
vreme ea a rămas înconjurată de mister. Pentru a înlătura acest văl de 
mister, se va apela la cartea „Lumea Fenicienilor* de Sabatino Moscati, 
apărută la editura Meridiane, în 1975 : „Fenicienii, după cum ne este cu- 
noscut, erau renumiţi pentru vopsitul stofelor (veșmintele policrome ale 
sidonienilor sînt de mai multe ori amintite de Homer) prin folosirea scoici- 
lor de tipul „murex trunculus“ sau „murex biandaris* : scoici, odinioară 
foarte răspîndite în orașele feniciene, apoi, treptat, dispărute din cauza ex- 
ploatării lor prea intensive. Micile vietăţi, cînd mureau, secretau un suc 
care, dacă era aplicat pe stotă, o colora în violet : este vorba tocmai de cu- 
loarea purpurie de care este legat numele însuşi al fenicienilor . . . Depen- 
dent de gradul de intensitate a sucului şi de durata expunerii sale la soare, 
culoarea putea să difere, mergînd de la trandafiriu pînă la violet închis.” 
Industria purpurii s-a răspîndit si în coloniile feniciene, dovadă fiind ma- 
rile depozite de scoici găsite si în Mediterana apuseană. Guloarea antică n-a 
mai putut fi reprodusă în timpurile moderne. | 
Este interesant de amintit că, încă din vremea Romei imperiale şi apei 
a Bizanțului, culori diferite deosebeau mai întîi facțiuni ale partizanilor în 
luptele gladiatorilor și curselor de cai, transformindu-se cu vremea în em- 
bleme eromatice ale unor partide politice. Spre a se deosebi mai bine in 
viltoarea luptelor simulate în circ, pedestragii purtau semne şi drapele albe, 
iar cáláretii roşii. La cursele de cai și de care, cele două facţiuni, echipe, 


care îşi disputau victoria, se distingeau de departe prin culori deosebite — 


lumina, curăţenia 
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ilbastru si verde, Suporte 


rii se imbrác 
le favorizau și nu rare erau 


ecunosteau după culoarea 
din arenele romane se află la 
militare, Strategul care conduce: 


,  MPrácau $i ei în culorile echipelor pe care 
Prilejurile de incáierári între suporteri care se 
imbrácámintii, Cromatica jocurilor de rázboi 


originea culorilor diferite ale uniformelor 


t ea lupta putea să-și dea mai bine seama de 
desfăşurarea de forte, recunoscînd de îndată situatia de pe cîmpul de luptă 


iupă culorile foarte vizibile ale uniformelor regimentelor. Pictorii da scene 
de război au folosit cu succes diversitatea cromatică în tablourile lor. O dată 
u răspîndirea armelor de foc, culorile vii reprezentau ţinte periculoase. 
prea vizibile și de atunci s-a generalizat pentru toate armele culoarea kaki 
La Bizanţ, cromatica diferită a devenit emblematică pentru partide 
»olitice concurente. Procopius (istorie bizantin din secolul VI) scrie în car- 
tea sa „Anecdota sau Istoria Secretă a lui Justinian“, următoarele : „Am 
mintit în scrierile mele cum poporul era divizat încă de mult în două 
partide. Justinian a ales unul din ele, acela al albaștrilor, al cărui partizan 
fusese dinainte, si prin aceasta a avut puterea să creeze disensiuni si sá 
rovoace mişcări tumultuoase. Rezultatul a fost desfiinţarea constituitiei 
romane . .. De cealaltă parte, verzii, partizani ai revoltei, n-au rămas inac- 
tivi; ei provocau tot timpul, prin tot felul de excese, manifestări de pro- 
test foarte justificate, deși au fost persecutați tot timpul. Persecutiile nu 
aveau drept rezultat decît să-i întărite si ei deveneau din zi în zi mai în- 
drăzneţi — pentru că oamenii oprimati au obiceiul de a cădea în orbire.* 
În toate epocile se observă o recurgere la distincţii cromatice între par- 
tide politice. În vremurile recente au proliferat cámásile roșii, brune, negre, 
erzi şi albastre. | 
B. cromatice, cu cele mai diferite interpretári, au fost folosite 
ile religii dar și de secte. Creștinismul pune bazele unui nou car 
culorilor. În catacombe predominau verdele, albastrul cerului, —À 
etul, pentru a se deosebi de civilizatia páginá si de idolii E: 
contrar bitonalitátii alb-rosu a vechiului testament, paleta co qo a 
a noului testament se lărgește mult, pentru a cuprinde puni xc» 
latini si barbarii mai recent convertiti la crestinism. Ze EE 
izant (precursorii bisericii armene si copte) arbora culoare: „Sp 
bire de ortodocşi, care arborau un albastru turcoaz. În nep să sp 
egerea cromaticii simbolice a diferitelor WS ECK ga 
ci se bazează ample discuţii filozofice. ! n exemp n WS 
1 P i Istoria culorilor* (Editura Flan 
onat in cartea lui Manlio Brusantin ,Is O deed 
i : „În legătură cu aceasta, sugestiile lt kache, ron- 
„ Paris, 1986) : „In leg despre culorile politeiste (gal 
EE dezvoltate de Dewsld HE) Aw To acre i ideologicà intre 
ben/roșu) sau monoteiste UDIN RIED) alla | negru) si culori religioase 
culori págine clasice „ale spaţiului En verde, violet), cu dubla semnificație 
“acramentale „ale destinului“ (AURA iz, Ko de apariţii şi de imagini irizate 
BEE și absență, Nu Wo dé M a unor mesaje cu putere de oracel, 
Hee nig de aparitia Sch si ale harului. Intelepciunea ora- 
dar de proiecţii conştiente ale deg vo miracolului transmis prin credinta 
colelor clasice se opune astfel Daten" acestia denătităla un principiu 
salvării creștine, Noua culoare a RN a evolutiei filozofice (panta rei), 
A ADS q 40 meza — ză viaţa de aici, ci pe cealaltă.“ 
deoarece eternitatea pu ce c cromatice ale religiei crestine, apare 
După. ce se stabiliseră pura = creştinism, albastrul simbolizează îm- 
și se ráspindeste religia islamică. In cre: 
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párátia cerurilor, iar verdele comunitatea. În islamism s-au inversat simbo 
lurile culorilor, verdele devenind culoarea religiei si a profetului, iar al 
bastrul sau turcoazul, culoarea comunităţii. 


Din studiile specialiştilor reies filiaţiuni și paralele în ceea ce priveşte 
simbolismul culorilor, care se extind pe teritorii imense, din Europa pin 
în Orient, avindu-si originea în timpuri îndepărtate, precrestine și preisla 
mice. De exemplu, simbolismul cosmologiei siite este înrudit cu teozofi 
lui Rudolf Steiner care se bazează pe religiile vechi persane (mazdeisrn) 
Atít în filozofia platonicianá idealistă cit si în scrierile giite se exprin 
aceleasi idei despre culori, cum ar fi „existența“ și „manifestarea“ culorilor 
lumina fiind spiritualitatea culorii și culoarea fiind elementul corporal 
luminii, idei care au continuat sá circule pînă tirziu în Europa. În doctrin 
siitá, culorile primordiale ale celor patru elemente — focul, cerul, apa, pá 
míntul — sînt alb, galben, roșu şi negru. În această privinţă, există o ana- 
logie izbitoare cu cele afirmate de naturalistii occidentali Paracelsus, Tel 


sio. Giordano Bruno, Cardano sau Della Porta. 

Perechile diferite de culori — creştine si musulmane — s-au infruntat 
in timpul cruciadelor. Emblemele si steagurile colorate folosite in timpu 
cruciadelor — spun istoricii — se află la originea culorilor heraldice, car 
au jucat un rol important, începînd cu Evul mediu din occidentul Europe: 
Totuşi, domeniul simbolisticii cromatice a heraldicii se referă la un dome 
niu mult mai restrins decît cel al culorilor marilor religii şi, pe de altă parte 
sensul simbolic cu conotaţii la un nivel inferior avea, de cele mai multe ori 
un caracter artificial. Cavalerii victorioși în turnire si cei innobilati 
urma unor bătălii, căpătau, o dată cu un titlu nobiliar, dreptul de a arbor 
anumite culori si blazoane. Comandantii de osti aveau si ei dreptul sá arbo- 
reze culori distinctive, ca de exemplu, albastru azuriu şi aur. Semnele he- 
raldice, ca şi culorile, evoluează cu timpul spre drapelele armatelor occi 
dentale şi, mai tirziu, spre steagurile naţionale ale țărilor, aşa cum sin 
cunoscute astăzi. 


CULOAREA CA MARFĂ ȘI CA INDUSTRIE 


După cum s-a văzut din cele de mai sus, în toate timpurile s-a făcu? 
simtitá o mare nevoie de coloranți pentru cele mai variate utilizări casnice 
sau pentru trebuinfele boiangiilor. În mediul rural se foloseau pentru vop 
sirea tesáturilor, a lemnului si a pieilor plante tinctoriale locale, alese pe 
baza unor vechi tradiţii populare. Coloranţii de origină vegetală erau obY 
nufí, după specia respectivă, din frunze sau fructe, din flori, din scoarță sa" 
din diferite esențe de copaci. 

Colorantii de origine vegetală şi animală s-au utilizat ca procedeu «e 
vopsire timp foarte îndelungat, aproape pînă în zilele noastre. Singurelo 
excepţii au fost unele páminturi colorate, lapis lazuli, aurul si argintul, $ 
oxizii folosiţi în ceramică, Paleta culorilor s-a îmbogăţit cu timpul. În poe 
mele lui Homer nu sînt amintite decît puţine culori şi, ceea ce este foarte 
curios, albastrul nu a fost menţionat niciodată. Pe baza acestei omisiuni. 
g-a lansat chiar teoria că vechii greci sufereau de o formă de daltonism care 
ii făcea să vadă o tentă de cafeniu în loc de albastru. Pictorii din Greci? 
Antică reproduceau lumea numai în culorile negru, alb, roşu şi galben. Se 
mai ştie că Xenofan nu distingea din curcubeu decît 3 culori : purpuriu. 


78 


EE 


rosu si verde- : : 
vop + : -galben. Uniformele sold 
opsite cu roibá (Rubia tinctor 
Mediterana si-elte plante tina. e i 
vata: a ŞI alte plante tinctoriale, mai întîi în Egipt a incep să apară în 
"o a în primul rind de Isalis tinctoria, cunos ugipt, la Alexandria. Este 
E Materia colorantá obtinutà din DER la noi sub numele de dro- 
pindeste paralel cu roiba rosie. În c o, e este albastră şi se rás 
ducerea culorii albastre și Atramentum indi ul rar se folosea pentru pro 
din SE 4 "S Cl Sc i 1 P 
din Anazarb (secolul I e.n.) descrie în cartea IEN Mat indigo-ul. Dioscoride 
de "uiri Be bi WW, K a sa ateri: : j z 
ie leacurile lui Galenus, plantele cele mai mult folc rada medica“, în afară 
e di eh .. Ke n HA c k 9 S 3 " k Wë : 
tinctoriale. Copii ale cărții sale au ra pini go e pentru 'alitátile lor 
cartea lube indios sl o matodá/da para A | ^ rziu în Evul mediu, În 
aia m K : xare a culorii, pentru ca ca sá nu iasă 
ta spălat sau să se decoloreze, Dioscoride indică o metodă car 5 e 
tost foarte ráspinditá : urina fermentatá. El face preci; SE TEE 1 
mil impuber* s d b&rbi À e precizarea următoare : „de 
capu ipuber* sau de „băi oat. beat care a băut vin tare“ | Desi era o $ 
tetá artizanală secretă“ s-a aflat despre ea, iar boiangiii şi tăbăcarii tret 
La mă ci py YA ES E M m ei KEES [re D! 
au să-şi exercite meseria la periferiile oraşelor, fiind considerati impuri 
1 ` 3AX . vun Be 3 BEEN pul 
yo n Grecia; Antică, boiangiii aveau zeul lor, care se numea Melcarth. | 
lumea romană, boiangiii încep să fie organizaţi în corporaţii instituite de 
7 doilea rege al Romei, Numa Pompilius. Ei fac parte din „Collegium tin 
terum“ si mărfurile lor sînt apreciate báneste în funcţie de „valoarea colo- 
.  ratiei*, introducindu-se controale de calitate, precum si asupra distributiei 
si desfacerii lor. 
Corporatiile se întăresc, sint introduse norme stricte de organizare, de 
tate şi de preţuri. Secretele de fabricaţie sînt păstrate cu strășnicie, pen- 
„că de acestea depindea bunăstarea membrilor corporațiilor, ba chiar a 
or oraşe si regiuni. 
— — Tăvălugul năvălirilor barbare si al necontenitelor rázboaie distruge 
in peninsula italicá structurile organizárii romane. Populaţia este pauperi- 
tă, corporatiile se desființează, iar negoful încetează aproape cu desávir- 
e. Mestesugurile decad în aceste condiţii, ajungînd la un nivel inferior 
ui din antichitate. În Europa occidentală se instaurează un lung ev mediu 


perit de un zăbranic negru. 

Abia spre sfîrşitul secolului VIII, pe vremea lui Charlemagne, protec- 
tor al artei şi literaturii, al învățămîntului de toate felurile, încep să apară 
semnele unor zori noi. Se redescoperă vechi manuscrise de origină hele- 
nistică şi romană, care sînt copiate cu sirg in mánástirl si ráspindite b 
Europa. Ín acea perioadá apare ,Compositiones ad tingenda o A în cr , a 
reunesc cunoștințe heteroclite relative la „arte utile Leien pid NET 
alte cărţi de felul celei citate, contactele cu țările Orientu Web ertet 
ríále au continuat sá se dezvolte, determina o RS avala Si liste 
uitate. Se ráspindesc r efete de dem a rețete ^ tehnici care pina 
de materiale gi culori, se dau în vileag une S 


atunci erau secrete. N À 

Dupá cum $-a arütat mai inainte, rone 
crete, de la pal tatea merino” area vopselelor pe stofe prin mijloace 
modul de a lucra e epmteiitati De baza unor secrete straşnie pes 
wel curate deci iti, elebre pentru anumite culori, cum ar D a as i) 
aZ dioec. a; em verdele şi negrul de Flandra, albastrul mg or di! 
p Chëieng mai tîrziu, albastrul de Prusia $i multe a te e. 4 
apara iir " 1, un fiu de postàvar din Reims, devenit ministru 

Wa Aen ax == inițiază reguli pentru stabilirea nive- 
celebru — este Vor 


atilor din S 
: oparta erau de liná rosi 
rin negotul cu Asi e liná rosie, 


meseriile retete se 
la vopsitul sticlei la 
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iului de calitate pentru firele si tesáturile vopsite. Iată un fragment din 
instrucțiunile din 1671, cu privire la vopsitul tesáturilor si firelor de lină ; 
„Toate lucrurile vizibile se disting și se fac dorite prin culoare ; nu trebuie 
numai ca să fie frumoase culorile pentru a da avint negotului de stofe, dar 
ele mai trebuie să fie si bune, pentru ca durata lor să egaleze durata măr- 
furilor pe care sînt aplicate . . .“. 

| Operatiile de preparare a tesáturilor inainte de vopsire-albire si mor- 
dansaj — apoi colorarea propriu-zisă si fixarea, uscarea $.a., cereau, în 
condiţiile sistemului artizanal si apoi manufacturier, un mare număr de 
operaţii. Călătorii au fost surprinşi cînd au văzut „cîmpurile albe“ de lingă 
Manchester. Pînă destul de tîrziu în sec. XVIII se mai utilizau reţete vechi 
de albire pe bază de sulf si nitrați, care cereau apoi uscarea tesáturilor în- 
unse în aer liber pe iarbă în cîmp. Abia în 1798 s-a lansat faimosul „blea- 
ching powder“ (praf de decolorat) care a simplificat mult acest proces. 

Dar chiar si într-o vopsitorie mai modernă din Germania, procesul era 
complicat, constînd din cel puţin zece operaţii. Friedrich Engels în ,Scri- 
sori din Wuppertal“ din 1839, vorbește despre efectele noii metode de vop- 
sire asupra mediului înconjurător: „Micul rîu curge ba repede, ba sa 
opreşte cu valurile sale roșii, în mijlocul fabricilor care scot fum și al han- 
garelor de albit, acoperite cu pînze. Această roseatá nu provine de la vreo 
bătălie sîngeroasă (...) și nici din rușinea pentru comportamentul oame- 
nilor, dar în mod exclusiv de la numeroasele vopsitorii de roșu turcesc“ 
Acest roșu avea la bază roiba, care producea culoarea cea mai stabilă, cea 
mai greu de produs și cea mai costisitoare. 

Din ce în ce mai mult, produse chimice încep să înlocuiască produsele 
tinctoriale de origină vegetală. Primul colorant sintetic, mauvilina, p 
dus în Anglia, de Perkin, apare în 1856. În 1868 apare alizarina, care în- 
locuieşte încetul cu încetul roiba. Culturile atît de bănoase de roibă dis- 
par din Toscana si Sicilia, Alsacia şi Provence, Turingia şi Saxonia, 
nelăsînd în urma lor decît o toponimie locală. 

În 1914 a apărut, sub îngrijirea Academiei Române „Cromatica Po- 
porului Român“ de Tudor Pamfile şi Mihai Lupescu, bazată pe o mono- 
rafie din 1882 a academicianului si folcloristului S. Fl. Marian din Bu- 
covina, pe rezultatele unui concurs despre cromatica poporului român 
inițiat de acad. Dr. C. Istrati, în 1897 şi pe materiale despre cromatica 
populară adunate de autorii cărții prin revista „lon Creangă“ din Birlad 
Autorii, fac următoarele observaţii : an. cercetarea noastră, ne-am. incre- 
dintat pe deplin că meșteșugul boitului s-a uitat aproape cu totul în po- 
por* (sublinierea aparține autorilor). De aceea motto-ul care apare pe 
coperta cărţii este foarte semnificativ : „Eu mă duc, mă prăpădesc, f Ga un 
cîntec bátrinesc*. În carte este oglinditá trecerea în fara noastră, de la 
vechile îndeletniciri casnice bazate pe plante tinctoriale vegetale locale, 
la adoptarea noilor ,anilinuri“, Pentru farmecul lor, merită reproduse 
citeva citate din răspunsurile primite de autori : »Boielele ce le între» 
buinfeazá sătencele, nu le mai scot din buruieni, deoarece feet obs? 
finetele, nu mai au de unde; se servesc numai de boiele de tirg“ (1 CW 
hoi); y... galben, verde, albastru gi roșu, îl face cu boiele din tine r vm 
spiferia jidoveascá...4 (Suceava); y... in prezent nici o gospo sai 
Pipirig (Neamţ) nu boeste línurile pentru leicere ori catrinte ca în ve = 
ci toate boiesc cu boiele cumpărate de pe la dughene ZDE „Moda (ei 
de a boi cu analinuri şi luturi, de pe la tírguri a pătruns în toate părți e 
...pe aici lumea s-a deprins cu un jidov, care în fiecare duminecă vine 
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in gara Crasna, iar femeile se due acolo, cîrduri 
dau la boit sau o iau pe cea' dată în magia ld. 
mai culoarea neagră din arțar, nuc si sovirf si Ge Set 
Zar le fac gospodinele, Toate celelalte culori WAR I En Dt 
(Vlașca) ; „Această ramură de ocupa 
in Teleorman. Si scade din ce în ce, 


cu lina în traistá de-o 
Inecá." (Tutova); „nu- 


ná din dud si zar- 
' se fac cu vopsele din VIDE 
fiune casnică e mititicá de tot la noi 


| La noi, ca si in alte țări, asaltul chimiei si al noilor tehnologii de pr 
lucie a curmat deprinderi casnice de mare folos si fri | A A 
CAME e a S : S.S imusete. Autorii 
cărții de mai sus reproduce părerea englezului Charles Boner despr 
matica românească ` „culorile lucrate în unele părți oe? encash e cro- 
cátre muierile de rînd sînt atit de frumoase încît ar putea . D e 
podoabá pentru orice salon din Londra si din. Paris y eS ale 
cit de bogatá era cromatica populará la noi, se aratá cá Eft SE 
culori a acad. S. Fl. Marian se găsesc numele OE T T hista AS 
: À a aproape 250 (!) de culori 
si tente deosebite. | 

Urmărind locul de origine al multor coloranți vegetali şi animali 
sc poate obține o idee despre intensitatea negotului cu astfel de mărfuri 
Pe de altă parte, avea loc un negot important cu țesături, postavuri sí 
stofe frumos colorate din Orient spre Occident — mátásuri minunat colo- 
rate se aduceau tocmai din China în Europa — din sudul Europei spre 
tárile din nord, din occidentul Europei spre tárile rásáritene, spre Americi 
si Africa. Páienjenisul. drumurilor culorilor acoperea patru continente. 
Același páienjenis ca si cel al mirodeniilor si al balsamurilor miraculoase. 
„Roiba este originară din Asia. Lemnul de Brazilia, Lemnul de Santal 
ylon), Cosenila, extrasă din insectele denumite Coccus Cecti, vine din 
lo. Kermes se extrage dintr-o insectă care trăia la origine pe stejarii 
pania, Portugalia si Maroc. În Turcia, cunoscut sub denumirea de 
[ era folosit la vopsirea ţesuturilor în roșu. Boabele de Persia (sudul 
Franței și Asia), stejarul negru (America de Nord), verdele de China, In- 


digoul (India, Japonia, America), purpura (Mediterana), violetul de Japonia. 
Unele dintre plantele arătate mai sus au putut fi aclimatizate și în 
alte regiuni, cu mult succes. Nici unul dintre colorantii amintiţi nu mai 
folosit azi decît, poate, în unele locuri mai izolate, Poate de cea mai 
lungatá și intensă utilizare s-a bucurat indigoul. De la mențiuni in 
i manuscrise sanscrite cu mii de ani înaintea erei noastre, el și-a în- 
pt brusc cariera în 1922, cînd amiralitatea britanică a adoptat pentru 
ele marinei un produs sintetic, renuntínd definitiv la indigo. 
“Chimia coloranților sintetici, în plin progres, ceeazá o gama in con- 
tinuá crestere de culori. Dorinţa de a imita în mod fidel culorile naturii 
a fost depășită. Azi se poate vopsi orice, oricum, mai simplu si Deich 
Se pune insá intrebarea dacá aceastá enormá multitudine de gu diis Ho ie 
fipátoare si stranii, poate intr-adevár contribui la infrumusetarea me 
lui în care trăim zi de zi. 


CULOAREA IN DISCUTII FILOZOFIC-STIINTIFICE 


existau instrumente stiin(ifice de verifi- 
a si determina orice, con- 
igul pe care 


Încă din vechime, cînd nu. INS 
care, si pînă azi, cînd se crede că se poate măsura și 

Soch ii [- "X H * a £ 
linuă discuțiile si explicațiile despre natura culorilor sl rang BR SMS 
ele îl defin în viaţa noastră spirituală, Contradicţia principală, în decurs 
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secolelor. se centra asupra deosebirilor de păreri dintre diferitele 
nuanțe de idealisti si materialisti. Se pot rezuma aceste discuţii ? Numai 
lista numelor marilor învăţaţi și gînditori care s-au ocupat de culoare ai 
ecesita un bun număr de pagini ! 


ianul culorii, pictor sau fotograf, ipropiindu-se cu umilință 
gindurile marilor învăţaţi din diferite epoci, îsi va întregi personalitatea 
artist. chiar dacă nu va înțelege totul, chiar dacă nu va imbrátis: 
teorie sau alta. Este însă o datorie a sa de a se conecta la circuitul valo- 
ilor spirituale. Pentru a pătrunde în vastul labirint al căilor urmate 
gindirea elevată, este necesar un fir conducător sau un ghid de nădej 
S-a considerat nimerit a alege ca ghid pe Manlio Brusantin, pictor si ar- 
hi italian. om cu o rară subtilitate, care a studiat culoarea în adin- 
cartea sa „Histoire des Couleurs*, spicuim doar cîteva idei 
pentru a incita pe cei astfel captivati, să-și completeze cunoas- 

ı chiar la sursele de origină. 

Precuvintarea la cartea sa începe cu următorul paragraf ` „Scrinul 
de culori este o mică lume a aparentelor, în care fizica modernă a lui 
Newton și-a edificat certitudinile la lumina soarelui, în care și Goethe a 

nstruit o poveste pentru a face mai obiectiv un principiu universal pe 
care îl căuta cu un fel de furie: caracterul imprevizibil al naturii si 
simplicitatea naturală a artelor, acela de a ști să priveşti, să simți etc., în 
afara principiului de calitate.“ Mai departe, Brusantin pune întrebarea : 
„Oare există o știință a culorilor ? A existat o aspirație tehnică pentru 
face din culori o știință fizică a percepției, însă cei doi poli ai analizei 
(obiect sau subiect, culori fizice sau psihologice) au fost fixati în conventi 
cea mai largá sau ín codificarea cea mai strimtă, cărora le scapă reflex 
luminoase“. 


De fapt, domeniul culorii cuprinde un teritoriu împărțit între fizică 


si psihologie, un teren care măsoară limitele celor două culturi, pentru a 
intuneca limpezimea ideilor lor, un teren pe care se poate înainta ușor 
însă unde nu pot ajunge niciodată metodele, fie ele analitice sau experi 
mentale. Orice savant cu spirit filozofic a considerat culorile cu o privire 
neincrezátoare : ele incarneazá legile mutatiei, ale seducţiei, ale neade- 
vărului. ale neasteptatului fenomenului contradictoriu, ale caracterului 
irevocabil al unui mesaj puternic, și, în același timp, al unui destin efemer 
(Eros se naște din Tris). Într-adevăr, culorile nu sînt realitatea obiectelor, 
cle nu sînt viaţa, nici de fapt o lege a naturii: ele sînt reflectarea unei 
abstracții a naturii, artificiul în natural, adică „figuri“. (Prin „figuri, 
Brusantin înțelege „fluxul de imagini înainte ca ele sá dispară, încremenite 
din cauza conceptelor).* 

După cum se vede, Brusantin consideră culoarea ca un miracol ine 
fabil. care se destramá de indatá ce omul de stiintá, esteticianul, istoricu 
sau criticul de artă încearcă sá O abordeze cu „instrumentele“ sale pre- 
cise de cercetare. Culoarea este mai mult decît cromatică ; ca este suflet — 
oricât de enigmatic ar fi acest cuvînt, 

În Grecia Antică, s-au înfruntat păreri Contratlictorii în ceea: ce pri“ 
veste culoarea : „pitagoricienii au un dispreţ deschis pentru culoare, pen- 
tru că ei consideră aspectul ei ca ceva cu totul extrinsec ... de pură ilu- 
zie... Contrar pitagoricienilor, Empedocle considerá culorile ca sufletul 
si „rădăcinile“ lumii (pămînt, aer, foc, apă = galben, negru, roșu, alb), însă 
Democrit observă numai principiile opuse albului si negrului, care se Me- 
tamorfozează unul în celălalt, fiind totodată în discordantá. Stoicii si epicu- 
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rienti dezaprobă sau apreci 


RES US : ază efoetel , 
ȘI orientarea judecății aza efectele culorilor în r 


aport cu senzațiile pure 
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După cum se vede din cit 


da pui ati 'opp 4 
tiilor despre culoare. se profil Il pe produs, încă di 


În Europa. 4 4 caza tipare 

manuscrise Cb des 7 ul Mediu tirziu si Renaster 
i r eze clasice. Ince ) Să itu iastere, 
comentari, „Sfaturi practice“ d sa circule trad 
diferite meserii, chiar si p dă 


la îi 
d 106 A E 
care mai dăinui puturi discu- 
F He S1 azi, 


Ur t PANES e ess 
mmn nivelele, reţete Alen be x; 
de natura de amore* a lui Mario Ge we dragoste si cüloare, ca - Sie | 
pitala consacrată a culorii La y^ AqUICOTB, editatá în 1525 la UV. A d O 
loribus* AMINO POLO plete pen ti in 1528, apare cárt al De ben 
aristoteliană. Cile d od Fulvio Palle ol mare parte pe traditía filozofică 
lori“, apărută în 1535, tot la Vario Morato „Il significato di Tg 
santin, „unele noutăţi care ar fi siet leg e după cum spune Dr 
contemBoroHB| edd cope? comics ois: era dali cu pictura erudi 
mîne mai curînd mută.“ Fără a intra în e ado e 
sante — continuăm. cu încă un citat din qe Dé ~ oap arie inte: > 
autori care s-au ocupat de culoare : „Pe lingă a mde apare o' listă de 
sideratiile magico-naturale despre culoare in o Be E Vries ia 
secolului XVI (Paracelsus, Bernardino "Telesio. e Sie ie E manji P 
battista della Porta) reprezintá deviatiile parastiintifice E etse 
teri diferite. Chiar dacă pleacă de la o relecturá a unor el 
despre „perspectiva naturală“, în realitate, disciplina pe cale dacia 
a opticii ca metodă de observaţie științifică este încă atit ER 
principiile ei, încît trebuie discutat despre culori.“ Wat ani 
ationamente filozofice și cercetări stiintifice si parastiintifice se 
teazá la pictură, într-o îmbinare originală și armonioasă. Un exem- 
racteristic sînt cărţile lui Giovan Paolo Lomazzo, scrise in 158 
n care el face o paralelă între cromaticá, astrologie si magie în ra- 
„cu categoriile autentice ale perceptiei-proportie, mişcare, formă, lu- 
à. compoziție, perspectivă și culoare. 
i olul pe care îl joacă culoarea în viața oamenilor este negat de 
Roger Bacon „după părerea căruia, culorile n-ar fi decît tipare, semne, 
aspecte, indici de deosebire şi nu figuri pozitive“. În acelaşi sens se ex- 
primă și Galileu, pentru care culorile, ca şi mirosurile şi gusturile, de- 
pendente de subiectul percepției, apar numai ca fenomene și ocupații 
ştiinţifice „secundare“, față, de. cele pe care e] le consideră „obiective“, 
de exemplu figura, mișcarea și numerele. Astfel de păreri au fost pre- 
luate si dezvoltate de Locke în „Essai sur Pentendement humain" (1690). 
Dezvoltarea cercetárilor si experimentelor in. opticà (Maurolico, Ga- 
lileu, Kepler, Descartes, Scheiner si alţii) are drept urmare. O nouă [Bite 
spectivá asupra culorilor, care se dezvoltà in două directii piingipa s : 
ca teorie gi realitate a vederii ; C8 fiziologie a ochiului şi ca pecepice ^ 
aplicatiilor practice (microscopul si luneta), de Ju. lice 
Desigur, științele experimentale nu erau pe netă mia an - 
care sustinea principiul perede) sl nu phyee ţa s pt via Lait ës Mhana- 
religioasă 5i renunțarea la bunurile materiale. deltei de > * d ch 
sius Kircher și la Caspar Schott, Drusantin arată : ut Ar € — m ME 
artes“ (titlul unei luerári a lui Kircher) ale enciolopedismul we ^ vg 
tortarea dera! ve a si la evidența gtlintificá, dar, Im T 
sforfarca de'a venunță x entice ale unor fenomene com- 
tate, ei (iezuiţii) descoperă mi 
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plexe si necodificabile, de care nu se poate ocupa stiinta laicá, de exemplu 
fiziologia, epidemiología, lingvistica etimologică, arheologia“, 


` Pentru omul secolului XX este greu de imaginat care era atmosfera 
discuţiilor din vremea dinaintea descoperirii lui Newton. Adevărul des- 
Dre culoare era denaturat de un amestec între știință și magie, religie si 
știință popularizată, Kircher considera culoarea „ca „fiica umbrei“ ; 
această afirmaţie cra confirmată de observaţia primitivă că „lumina dis- 
truge culorile, pe cînd umbra le produce“, Brusantin își încheie analiza 
te iilor de mai sus în felul următor: ,... se ajunge în secolul XVII la 
» distincție evidentă : arta şi magia se bat pentru linia de umbră produ- 
cătoare a culorilor, împotriva științei experimentale, care consideră feno- 
menul cromatic ca un efect secundar destul de vag din punctul de vedere 
al observaţiei şi al percepţiei optice. Astfel se explică succesul experien- 
telor lui Newton care, introducind si rezolvind problema perceptiei culori- 
rilor, punctul slab al ştiinţei carteziene, stabileşte dovada întregului său 
sistem“. 

Experiențele convingătoare ale lui Newton duc la schimbarea clima- 
tului discuţiilor despre culoare. Ele sint baza începutului cercetărilor con- 
crete despre fizica luminii si dezvoltarea teoriei culorilor. Euler, Helm- 
holtz, Young, Chevreul, Clark-Maxwell, Rood, apoi Munsell, Ustwala 
Küppers si alții — aceste nume reprezintă etape însemnate în înțelegerea 
ştiinţifică a fenomenului culoare, cu corolarul de teorii noi, măsurători, 
determinări si esantionaje. „Experiențele lui Newton cu dispersia lumi- 
nii — subliniazá Brusantin — deschid calea másurárii si desemnárii cro- 
maticilor convenţionale ; astfel ia sfîrşit istoria percepţiei luminii şi ur 
brei, care ajunge la o determinare univocă a culorilor fundamentale şi a 
complementarelor lor, nu după lumea veche calitativă a culorilor, ci după 
aptitudinea lor de a fi impresionate de lumină şi a o reproduce cu efec 
tele ei prestabilite . .. Secolul XVIII marchează de fapt sfîrşitul vechiului 
univers al culorilor, stergindu-le si anulindu-le prin normalizarea indi- 
cilor de perceptie*. 


CULOARE ȘI ARTĂ 


Pictorul francez Maurice Denis (1870—1943) spunea : „Un tablou, 
înainte de a fi orice, este în esenţă o suprafatá plană acoperită cu culori 
îmbinate într-o anumită ordine.* Exact, dar mult prea puţin, deoarece 
oricind si oriunde trebuie evidenţiată calitatea esențială a culorii ` forța 
ei emotivă directă care, după afirmaţia lui Delacroix „mişcă sentimen- 
tele pe care cuvintele nu le pot exprima decit in mod vag“, producind in 
inimile privitorilor un fior. 

în arta culorii se găsesc condensate teoriile filozofice, rezultatele cer- 
cetárilor ştiinţifice și experiența milenară a sute si sute de pictori mal 
celebri sau dati uitării. Culoarea este o necesitate spiritualà si exprimá, 
mai pregnant decît cuvintele, toată gama de trámintári și linişti sufleteşti. 
Chiar privit de la distanţă, fără a cunoaşte subiectul tabloului sau a-i dis- 
tinge amánuntele, tabloul subjugá si modificá spiritul privitorului. Baude- 
laire, descriind tabloul lui Delacroix „Cruciații“, spune : „Trebuie obser- 
vat, şi aceasta este foarte important, că văzut de la o depărtare prea mare 
pentru a analiza şi chiar a înţelege subiectul, un tablou de Delacroix a $4 
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e ee EEN n-a fost înțeleasă și folosită în toate epocile yi 
artiștii la Tel. Chiar at azi se observă la plotorii « i | de câtre top 
buinteazà culorile in scopuri diferite Simplified" bi! oet AARM) 
pot distinge trei modalităţi de a utiliza culorile : pi ef did Nie 
mul pentru a infrumuseta pentru à exprima pindu Paba tin | + " 
unele epoci s-a întîmplat chiar ca libertatea artistului de n " l " à l " 
să fie frmatá de consideraţii extra-artistiee, eum ar fi culoare i LÀ M ma 
biserică pentru îmbrăcămintea unor Sfinţi dra Amr e 
„scumpe cerute de cei care plăteau tabloul, 
Evoluţia picturii, a posibilităților culorilor, a fost dictată si de eara 
teristicile existente ale culorilor într-o anumită epocă, precum si de teh 
nicile de realizare a operelor de artă, Marii pictori al Greciei Antici 


sau aplicarea umor oulori 


Polignot, Zeuxis şi Apeles — nu foloseau decit patru culori cunoscute în 
acea vreme. Tehnica frescelor din Pompei se baza pe un amestec de cu 
loare şi ceară — ceea ce explică admirabila conservare a prospeţimii cu 


lorilor peste secole. Unele culori care şi-au păstrat strălucirea pină azi 
erau obţinute din praf de pietre semiprețioase, ca de exemplu albastrul 
din lapis lazuli. Din cauza tehnicii „al fresco“, culoare aplicată pe o su 
prafatá umedă, frescele nu au vitalitatea și saturafia tablourilor de mai 
târziu, pictate în ulei. Schimburile din ce în ce mai intense eu țări ind 
"pártate — China, Ţările Orientului — unde exista o veche şi bogată tra 
ditie a culorilor, au avut darul să-i tacă pe mulți pictori să-şi regindeascá 
cromatica, ba chiar să aplice tehnici noi, cum ar ti modulatia ton în ton 
cunoscută în Asia, care sugerează vibrația. Pelerinajele, negotul de ta 
blouri, au fácut cunoscute la mari depărtări „minunile“ artistice din alte 
Artiştii plecau în lungi călătorii — un exemplu bine cunoscut este 
__ ca să afle secretele care făceau posibile aceste frumuseți 
Pictorii se eliberau din ce în ce mai mult de dependenţa lati de 
aslă, care le impunea nenumărate obligaţii, atit le eben 
fice. La baza acestei eliberări s-a aflat în mare măsură si are uta - = 
„Libro dell arte“ a lui Cennino Cennini (apărută şi Géi due Geer 
ed. Meridiane, 1977) care, mai mult. decît altele, a er dn, Ge uM A 
secrete ale corporațiilor, fácind posibilá trecerea P ceastá e hIMbtire eg 
starea de meseriași la cea de artiști independen ele, a determinat 
volutionará de atitudine faţă de condiţia piis E A beta hum usto 
un puternic avínt pentru ridicarea artelor, A Tw o pleladă de ger? 
adevărată „Renaștere“ de energh creatoare taeţiurie si frumusete necu 
tisti care au lásat posterităţii opere de o peri 

noscute piná atunci. 

Ín aceste vremuri de i ' 
in Italia, fsi schimbă aria de Pre ratio artistică de pe poziţii stiintifico si 
fund, abordind problemele de ct eat e win S-a terminat eu elementarele 
dintr-un punct de vedere mul m domentul magiel, MN M éen 
„reţete practice“, cu Ancursiun! :) Raroa LATINA de optică ale lui Alha 
fără fundament științific, CA WIRE se face cunoscut în Europa leno- 
zan (Ibn al-Haytham) SAM T Es se paro, cunoscut dinainte si do all 
menul „camerei Obscure » fen SL a obsoură“ sau alte dispo 
invátati arabi. Mulţi pictori au esul de trans- 
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punere a lumii tridimensionale p uprafata bidimensională, plană, a 
tabloului. Datorită pragroselor făcute in geometrie, strădania pictorilor 
de a reproduce lumea în mod corect, mecanic, a fost încununată de su 
cos prin calculele lui Leon Battista Alberti (1404—1472), care dezváluie 
în tratatul său „De Pittura* (1436) modelul pet spectivei centrale, bazat pe 
piramida care se formează din linille care vin dinspre subiect spre ochiul 
pictorului, Geometria al matematica dau desenului o bază obiectivă, stiin- 
tificá. Pe de altă parte, corcctitudinea, veulismul desenului, poate fi ve 
fivatá de marele public ca posedind pecetea adevărului. Nu acelaşi hucru 
se poate spune despre culoare ; ea depinde mult mai mult de subiectivis- 
mul atit al pictorului, cit si al privitorilor, Culoarea are calitáti inefabile, 
bazate pe elemente înşelătoare, lipsitá de reguli sigure si prea legată de 
imaginaţia artistului, Culoarea nu se supunea incá, pe acea vreme unor 
măsurători stiinfific exacte (nici astăzi, deşi există instrumente exacte de 
măsurare, impresia cromatică nu se lasă inlántuitá de ele, pástrindu-si 
dreptul la interpretare cît mai personală). Astfel, se reia, în timpul Re- 
naşterii, vechea dispută „desen-culoare“, cunoscută încă din vremea anti- 
chitátii greceşti. De astă dată, disputa are loc între școala florentiná, care 
susținea primatul desenului, si şcoala venețiană, care proslávea culoarea. 
Această dispută pasionantă continuă cu opoziția Ingres-Delacroix, cu im- 
presioniştii, expresionigtii germani si cu diversele curente artistice con- 
temporane. Se poate prevedea că disputa nu va lua niciodată sfirsit, fiindcă 
printre pictori există și desenatori şi coloristi. 

Leonardo du Vinci (1452—1519), una dintre cele mai prodigioase per- 
sonalitáti artistice ale Renaşterii, deslugeste din practica si observ atiile 
sale principii moi cu privire la teoria culorilor. Nu poate fi indemn mai pre- 
tios pentru cel ce indrágeste arta, decit acela de a parcurge „Tratatul 
despre pictură“ al lui Leonando (Editura Meridiane 1971). Pe lingă nenu- 
mărate sfaturi preţioase și îndemnuri înțelepte, cel ce va parcurge tra- 
tatu] va afla multe despe culoare: modificările produse de umbre și 
lumini, de „perspectiva aeriană“ (el e primul care vorbeşte despre pier- 
derile de saturație a culorilor în depărtări), despre armonia culorilor si 
inríurirea culorilor, unora asupra celorlalte. Fotograful de azi va îi sur- 
prins să alle că Leonardo obisnuia să privească peisajele prin geamuri 

Jorate pentru a determina care culori sînt slăbite sau intensificate prin 
amestecul cu culoarea geamului, S-ar putea astfel afirma că el este des: 
coperitorul filteului colorat, atit de mult şi uneori greșit folosit in foto- 


4 velie. 

De o mare însemnătate pentru progresul artelor plastice a fost cartea 
lui Giorgio Vasari (1511« 574) „Vieţile pictorilor, sculptorilor si arhitec- 
(et (tradusá în limba română și apărută In ed „Meridiane“ în 1962, cu 
n foarte interesant studiu introductiv datorat lui Alexandru Balaci). 
Vasari mu ssa limitat numai la o descriere superficială a vieților celor mal 
de seamă artişti, ci ela analizat si „intelesul faptelor (care) rămîne ade- 
văratul seop al istoriei", Chiar si astăzi, judecăţile de valoare ale lui 
Vasari despre arta. timpului sáu, (DUT un ghid preţios pentru determi- 
marea valorilor autentice, Om al Renasterii, umanist luminat, Vasari de- 
serio noul spirit de libertate în creatie al artiştilor, lată ce serie Al. Balaci 
in introducere : „De multe ori aceste spirite se arată rebele față de cei 
mari, ele nu recunosc stápini, nu iubesc decit arta care este toată viața 
lor, tot sensul existenţei lor, Ki se consideră, prin forța talentului lor, dea- 
supra „puternicilor pămîntului, oi fiind asa cum serie Pietro Aretino, 
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„grandi per l'eternità“, în timp ce stăpinitorii vremelnici sint 
in minuto“, O dată mai mult, paginile lui Y 

Păcat că spațiul și economia specială a acostei 
statea în anumite epoci pentru a culege nectarul intelepeiunii 


me „grandi per 
asari sint exemplificatoare.* 
cărți nu permit adá- 
ginditoni, Despărțirea in grabă de Réenastere este cu atit mai pad io 
spiritul acestei epoci minunate, se aflá la baza marilor opere dé dnd 
Si pina azi. 
^" Progresele inregistrate in fizica luminii si dezvoltarea teoriilor stiin- 
tifice despre culori, intluenteazá în diferite feluri pe artiştii plastici, si, 
im acelasi timp, Hzicienii devin interesaţi de pictură. Unul din exemplele 
`l mai bine cunoscute este influenta legii contrastelor simultane si cón- 
secutive a lui Chevreul (1786—1889) asupra imprésionistilor, mai ales 
suprà lui Seurat cu metoda lui pointilistá de a picta. Pe de altá parte, 
toorăticieni ai artei, influențați dé metodologia cercetării științifice, sus- 
tin, că de exemplu Charles Blanc (1813—1882), că „Culoarea, supusă unor 
sguli sigure, se poate învăța ca muzica“. In contextul relației artá-stiintá- 
artă, deosebit de interesantá este părerea lui Paul Klee: „O trăsătură 
comună la toti artiștii — aversiunea lor față de o știință à culorii — am 
inteles-o recent cînd am citit teoria culorilor lui Ostwald. Am vrut sá 
pierd citva timp pentru à vedea dacă mi-ar fi posibil să extrag ceva bun. 
N-am reusit decit sá extrag douá sau trei curiozitáti si, mai ales, con- 
cluziá prozaicá după care știința acusticii à stimulat creaţia muzicală ... 
Adesea savántii găsesc artele ca cevá pueril... Noi adoptăm (gama culo- 
ilor chimice)... dar nu avem deloc nevoie de o teorie a culorilor ... De 
chimia culoriler ignoră toate amestecurile transparente (glacis), 
mai vorbi de ignoranta ei totalá în ceea ce privește relativitatea 
valorilor cromatice. A crede cá a crea armonie prin mijlocul unei tona- 
täti de valoare egală trebuie să devină o normă generală înseamnă a 
renunţa la toată bogăţia psihologică. Mulţumesc !* 
În cartea sa, „Cours de peinture par principes“, Paris 1708, de Piles 
átuieste o „balanţă a pictorilor“ după 4 criterii de perfecţiune : com- 
die. desen, culoare, expresie. Din listă de 56 de pictori, se vor arăta 
ici numai cei care au fost notati cu cele mai multe puncte la culoare : 
= frunte se: aflá Giorgione şi Tifian cu 18 puncte; Bassano, Pordenone, 
Rembrandt, Rubens si Van Dyck cu 17 puncte ; printre cei cu 16 puncte 
Ki află Holbein, Jac. Jordaens, Caravaggio, Tintoretto; abia cu 4 puncte 
sint menționați Leonardo da Vinci și Michelangelo, iar Rafael, cu numai 
12 puncte là culoare, totalizează media cea mai mare la cele + categorii, 
Se înțelege că aceste punctaje sînt subiective si, în alte epoci, „balanța 
pictorilore ar arăta foarte diferit. 

Chiar cu riscul de a face o afirmaţie proa generalizatoare, s-ar patta 
“pune că, într-o perioadă relativ lungă, culoarea à fost liniitată M FAA 
mulţi pictori mai ales la redarea realistă si, într-o măsură, la în dei 
tarea tablourilor Jor, Cu rare excepții s-a folosit și puterea expresivă ca 

culorii, Abia spre mijlocul secolului XIX-lea, această din urnă funcție 
3 culorii a început să fie subiect de discuţii acerbe si să sparga barierele 
impuse de realism, 

Curentul cave a rupt zágazurile 


conformismului în ceea ce priveşte 
utilizarea culorii şi a creat premisele schimbării principiilor cromatici, a 
fost Impresionismul. Reverberaţiile acestei revoluţii cromatice se simt pînă 
astăzi, Printre precursori sînt citați Boudin (1824—1898), Corot (1796— 
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1875) si Turner (1775—1851). Tehnica si paleta impresionistilor l'épre- 


tele depüsirii formelor si a metamorfozei universului plastic, prin Watteau 
: T3 p pait y kel 1 p 

si Poussin, Se ajunge astfel la pragul depăşit de Delacroix, care într-e 
irazá din jumalul său (2 ianuarie 1853) spunea, esentializind crezul său 


despre culoare : „Culoarea nu înseamnă nimic dacă nu corespunde subiec- 
tului si dacă ea nu amplifică în imaginaţie efectul tabloului.“ Cu alt pri- 
te), el îşi exprima un gînd care ‘trebuie reţinut cu venerație de pictori 
şi de fotografi deopotrivă : „În fata naturii însăși, imaginația noastră este 
cea care creează tabloul“, definind astfel rolul funcţiei interpretative 
care trebuie să o aibă orice artist, 

Dar schimbările în artă, revoluțiile în stiluri și tehnici picturale nu 
apar din senin. In cartea sa „The Philosophy of Modern Art“ (Londra, Fa- 
ber & Faber, 1977) englezul Herbert Read, un înţelept cunoscător al artelor, 
arată : „Progresul științific si industrial, mai ales în secolul XIX, a eliminat 
unele teorii şi invenții care aveau un impact direct asupra tehnicii și a sem- 
nificatiei sociale a artei... Formularea unei teorii științifice a culorii, care, 
la început, a dus la aberaţii ca pointilismul, n-a avut un efect permanent 
asupra practicii artistice — artistul şi-a dat seama acum că trebuie să se b 
zeze pe propria sa sensibilitate si să nu încerce să exemplifice legi cu efe 
estetic. Insă mai semnificativă si mai permanentă în influența ei asupra 
dezvoltării artei a fost inventarea fotografiei si a metodelor fotografic: 
de reproducere. Urmările economice ale unor. astfel de descoperiri sînt 
Gestul de serioase — publicului i se oferă un înlocuitor ieftin pentru arta 
plastică. S-ar putea, ca, din punct de vedere estetic, să nu fie chiar satis- 
făcător, dar suficient pentru nivelul scăzut de sensibilitate care pare să 
fie o urmare a producției de masă si a educaţiei de masă... Ceea ce se 
poate admite în general în legătură cu cele dinainte, este că tendințele eco- 
nomice si sociale determină și nuanteazá în fiecare epocă curente largi de 
gindire si de opinie. Opera de artă nu poate să scape unor astfel de influ- 
ente“. Si, mai departe : „Întregul meu studiu despre istoria artei îmi spune 
că schimbarea este condiţia ca arta să rămînă artă. Arta nu este niciodată 
împietrită, niciodată nu se oprește. Este o fintiná arteziană care se ridică 
si coboară sub presiunea schimbătoare a condiţiilor sociale, imprástiindu-si 
apa într-o secvenţă infinită de forme sub vintul destinului.“ 

Se înţelege că si culoarea, ca element principal în pictură, urmează 
destinul picturii, modificindu-se si asumindu-si în fiecare epocă noi pros- 
peţimi. Impresionismul face pasul hotăritor de la realismul lui Coubert 
si Manet, prin pleinairismul școlii de la Barbizon, spre o pictură de o fac- 
turá nouă, bazată nu pe o redare exactă, ci pe impresiile suscitate de 
confruntarea eu realitatea, Prima expozitie de grup (Degas, Monet, Mo- 
risot, Renoir, Pissarro, Sisley, Cézanne, Guillaumin) a avut loc în 1874: 
criticii au fost influențați în alegerea unui nume pentru noul curent, de 
titlul unuia din tablourile lui Monet „Impresie — răsărit de soare“, Pic- 
tura noului grup se caracteriza prin efectele de captare a unor impresii 
trecătoare de lumină si de mişcare, o lipsă de contururi clare, culori des- 

'chise, vesele, care ereau o aură delicată, o vibraţie de culori si forme cu 
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o armonie de mare rafinament. 
Din sínul acestui curent eu fecunde valenfe interpretative rásare vá- 


paia luminii din pictura lui Van Gogh, care duce la expresionism. Prin 
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Este imposibil ca, în cele 


2 5 ^" 3 citeva pagi i Papap $ 224221 
ch, eh. ze m pagini rezervate initi: atin stini 
in pk tură, să se amintească măcar toate caraatariati — 4 pentru culoarea 
tori chiar si mai celebri Dorit SH € —- : eristicile paletelor ün 
o foarte bogatà biblio mg: ritorii de precizări au din fericire 

Print idet] B ale, mai ales pentru perioada recentă 

i re ideile mai ori sinalo vehiciil: i La, 
> E » c 'hIiculate Je di arachil 
inscrie Si aceea a lui Vasslli > es ul tte la Ince putul acestui Seco! se 

d assili Kandinski (1866—1944). ca: 
sonante intre culori si i » : 1944), care propunea cón- 
dee ! i Y ȘI instrumente muzicale (1912), ca, de exemplu. z 
^o d ` dau E " ^ A Ñ > - A CIIIViU, di- 

X og schis Haut, albastru inchis — violoncel] ^ 
peer ene uh Mp muzică. Încă din 1908, cînd Scriabin compusese 
„bProme SL sep sa |: P Wi id hi A geg 
i cdenitit le gindea la un „pian de lumini“ care emitea sunete îr 
contormitate cu o corespondență prestabilită — roșul cu nota do. violetu 
x " eh : ; e € , JCtTtul 
cu re bemol si do diez, galbenul cu nota re, etc. Webern a compus chiar 
în 1909 o bucată intitulată ,Klangfarbenmelodie« (melodia eulotilot^e 
sunete). Kandinski, in cartea sa de un interes cu totul deosebit, intitulat 
„Despre spiritual in artă“ (1912), își prezintă teoriile despre culoare 
anunţa si justifica arta abstractă, fenomeri contemporan lui, ca expresie 


id 


, $i, mai departe, un 


a ceea ce era pentru el mobilul creatiei : „necesitatea interioară“. Herbert 
Read prezintă esenţa gîndirii lui Kandinski în felul următor : DENK de- 
clară că forma si culoarea ín sine constituie elementele unui limbaj care 
permite exprimarea emotiei; cá forma si culoarea acționează direct asu- 
pra sufletului, ca și muzica. Singura necesitate este de a compune formă 
şi culoare într-un ansamblu care să exprime corect emoția internă și să o 
comunice în mod corect observatorului. Nu este esenţial a se da formei si 

orii „o aparență de materialitate“, adică aparenta unor obiecte care se 
sesc în natură. Forma în sine este expresia unei semnificaţii interne, a 
ărei intensitate este în raport direct cu încarnarea ei în relații armonice 
de culoare. Frumuseţea rezultă în mod direct din această corespondență 
tre necesitate interioară și semnificație expresivá.« Prin teoriile sale, 
care le-a aplicat cu strictețe în opera sa plastică, Kandinski rămîne nu 
ai un original artist al începutului de veac XX, dar si un filozof al 
i, cu o viziune care a dat roade în curentele următoare lui. 


L Nu se poate sustine cá un singur om sau O singurá carte poate pro- 
duce schimbări fundamentale într-un domeniu. Totuși unii istorici al ar- 
tei afirmă că teza de doctorat a lui Wilhelm Worringer, publicată de 
editura Piper, München, 1908, sub titlul „Abstraktion und Einfúhlung 
(tradusă în românește cu titlul , Abstractie si Intropatie „ editura d 
vers“, 1970, cu o deosebit de interesantá prefatá de lon Ianosi) si car tea 
lui Kandinski amintită mai înainte, au avut o influență directă asupra 
chipului artei de după ei, în condiţiile fermentelor sociale existente. Her- 
bert Read arată : „Opera de artă, spune Kandinski, este expresia exte- 
rioară a unei necesităţi interioare; Worringer pretinde că această nece- 
sitate interioară nu poate sá ia naștere decît într-un IC dat ët 
Worringer și Kandinski au discutat adesea problemele care H Asa au, 
primul devenind tatăl spiritual al mişcării moderne care se Pie n 
acea epocá, Kandinski isi experimenta teoriile în creaţia lui m e 
1908 el spunea : „obiectivitatea, descrierea obiectelor, nu paie sel Ka 
zele mele şi era chiar dăunătoare.“ După părerea lui Kan ins " u ele 
devine mai íntíi conştient de necesităţile lui interioare $i pe urmă se 

duieste să exprime aceste necesităţi cu ajutorul unor simboluri vizua ^ 
De exemplu, el aratá cá culorile produc asociatii nu numai pentru cà po 
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"prima emoţii (bucurie, tristețe etc), dar si pentru cá ele sînt semnul 


mor aspecte emoţionale ale mediului nostru — galbenul aminteşte pă- 
mintul, albastrul cerul; galbenul este crud, iritant; albastrul este pur, 
nesfirsit. Orchestrarea formei şi culorii este voit expresivă — artistul 


caută un aranjament de culori care să exprime un sentiment. Kandinski 
simte că „triunghiul are parfumul sáu spiritual anume“, cá „un cerc în 
pictură poate avea o mai mare semnificaţie decit un cap de om“, că „im- 
pactul unghiului ascuţit al unui triunghi asupra unui cerc produce un 
efect care nu este mai puţin puternic decit degetul lui dumnezeu atingind 
degetul lui Adam în opera lui Michel Angelo“. Astfel el caută sá invente 
un mijloe de comunicare bazat pe simboluri vizuale care, desigur, își au 
»iginea în experiența sa personală de viaţă, în sensibilitatea sa. 

Bazele teoretice ale curentelor moderne în general tind sá indepár- 
toze arta de realitate, de legi, conotaţii şi simboluri recunoscute, consa- 
erate, înlocuindu-le cu primatul sensibilităţii personale, a necesităţii in- 
terioare, a uhor limbaje hermetice, chiar si iraționale. Lumea din jur nu 
mai este văzută limpede, ci prin oglinzile deformante ale diferitelor 
,eu*-uri de artisti. 3 

La 40 de ani după celebra sa teză de doctorat, timp în care au av ut 
ie două războaie mondiale, Worringer scrie următoarele ` „Să nu con- 
testám următorul fapt : acea artă actuală, singura pe care o numim vie 
si corespunzătoare vremii, deci artă „modernă“, ridică o pretenţie, care în 
forma ei cea mai ascuţită, merge spre revendicarea unui drept dictatorial 
al producătorilor.“ (op. cit, Ed. Univers, 1970, pag. 307—308.) Si, mai 
departe, la pag. 310 : „Deposedarea corelată a modelului natural de drep- 
turile lui, care în unele cazuri poate merge piná la completa lui nerecu- 
noastere, a creat acum prăpastia (dintre creator si public n.a.) peste care 
nici o bunávointá nu mai poate arunca vreo punte ..: Culoare, suprafață, 
ritm, linie; a le întreba pe ele despre posibilitátile lor autonome de ex- 
presie, a primi numai de la ele legea si sensul structurárii formei si al 
expresiei artistice, aceasta este nevoia cea mai lăuntrică a acestei arte 
neconforme unui gen. Pe linia unei consecvente extreme, ea devine ast- 
fel artă pur abstractă și absolută a formei. Renuntind la orice obiectivi- 
tate, ea lasă în acest caz să vorbească numai limbajul citrat al simbolicii 
pure a formei.“ 

Am insistat mai mult asupra acestui moment de ráspintie in evolu- 
tía artelor, fiindcă fără cunoaşterea — chiu» atît de sumará ca în cele 
arătate — a unor teorii estetice de răsunet, este greu de înţeles ce a urmat. 

In ccea ce priveşte culoarea, în vremüri în care domneşte arbitrarul, 
ea preia funetii dintre cele mái diferite. În unele cazuri, dacă forma de- 
vine din ce ín ce mai abstractá, distantind realul de privitor, se simte 
necesitatea puterii umanizatoare a culorii. În alte cazuri, dacă desenul 
devine imprecis, pietorul nu se mai simte obligut să introducă culoarea 
corespunzătoare în limitele formei, ci să plaseze numai pete de culoare 
care depăşesc conturul obiectelor — un exemplu este pictura lui R soul 
Dufy. Mai mult încă, culoarea fără obieet, ca la Delaunay, care „se limita 
la exploatarea geometrică a fenomenului de refracție a însăși spectrului 
luminos*. Principiile ,simultaneismului* lui Delaunay, au găsit ecou la 
expresionistii germani, Rohlfs și Nolde de asemenea foloseau „valorile 
emoţionale și simbolice ale culorii, arătind că ea poate exista în mod in- 
dependent, posedind elementele necesare reprezentării plastice a nece- 


sitátii interioare... a vieţii spiritului“, 
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Herber 
vt Read 
"ATO d singularize 
Cale g ` AX 1 t | OU 
e Spun CÀ „poate Lë FOUZA un plelor 
lor e “te ma poate 1 
dortí piná la limitele cul mult decit orion nat puţin celebra, de 
in rus, Haim Sioutin ei senzuale ; el nu KEEN a impins Ini Yi i va 
nte ` e venit | di este un es , AAETIBUUUEI 
n temperament la anc la Paris în 1911 e E | 
si JO ` r 4 wo Oldore i a N eu pia a 
E pentru Van Gogh ere, culoarea a devo curastenk ni inclinat 
ate obiectele se gi ` O prelungire Hale 4 ni pentru el copa ee 
ae sione? vansformă la el ! cà a nervilor săi c qva 

: gà propriul lui singe“ într-o peliculă transi raita 

Este imposibil a prez i | unslucidă prin care 
măratii artisti ; “A pLezenua toate miro] 

a: ti artisti au utilizat, pros mm părerile şi modalităţi 
unel opere de art: ' proslávit san pH pile În care nent 
K E artă nu se , negat putere "ni 
văzută, privitorul lăsînd poate explica mus n i a culorii, Culoarea 
í > asir aO A D H se OALE "« y 
tiona în treacăt stirălual e SC pi adá magiei pe Süti y powt Aa Ea trebuie 
ip i de irea SE sem em ' oare o emană, Se + 
gre, ca în vitrourile Ao teil lui Rouault, MA iy Se va men 
se poate sà se treacá i ievale, cu puternioe rezon ate de linii groase 
cin ei aG aca în grabă peste Matiss D zonante mistice, dar nt 
1954) artei îl consideră mai vélotos i aALISSe, pictorul pe care sei 3 | 
1954) a făcut parte di i s decit Picass LÉI i isto 
ăcut parte din grupul qe Picasso. Henri Matisse (186! 
curul care a continuat HREAG fauves“ (animale sălbatice) si geht 
ticá puternică, simplá si suge E pînă tirziu. El folosea o e T4 
viata RRE NEIE ix ee cu 0 adincá putere expresivá ja 
Cézanne), a claritátii TIRA adevărului, a ordinii (i - 
Bar gét aritátii. El mărturisea : „Ceea vi BRL gauri gina 
WS ula pur itátii, a liniştii, fără Dëse UM ce visez, este o artá a echi 
la 1951, in catalogul expoziţiei sale de ep să tulbure, sá preocupe . . .* 
s EE e "JL oe sene la Philadelphi 
nua să-și sustiná interesul pentru ex e i ne la Philadelphia, cl conti- 
rior, care trebuie sá fie de Ww» 4 p OSI, eare este un adevăr inte- 
n : egajat de aparenta exterioară i i 
ezentat. Singurul lucru care dd Ma e ioará a obiectului re- 
. ^ S € CAN E SUDTE : ' 
„)... Exactitatea nu este adevărul“ E SE adevărul (sentimentelor 
eamná să exprimi a SE ir b Au alt prilej, el afirma : „Creaţie 
BS uin ui a ceea ce ai în interior. Orice adevărat ST dieat 
erior. ar si simtirea treb ` 1 aa TAS t eator 
torul obiectelor di > ebuie hránitá, ceca ce se face cu aju- 
or din lumea exterioará , EE 
AB i d rioară, care se contem lá. Aici are loc 
Be prin care artistul isi insuseste lumea GEN, pe eta k pe 
Gen E dw pe care il deseneazá devine o parte componentă a d nei 
l : ind îl stápineste si poate să-l astearná pe pinzá.* d 
be E EE expoziţiei lucrărilor lui Matisse (Zürich, 1983), Klaus 
E n Lip în „felul următor concepţia lui Matisse despre culoare : 
TEN oloseste culoarea ca un echivalent al imitatici naturii, ci ca un 
: ijloc de a o ajuta, printr-o transmutare, sá deviná o expresie indepen- 
pn Prin aceasta, efectul ei spiritual... Se află în sinteza dintre idee, 
egátura cu realitatea $1 utilizarea insolitá a culorii.“ 

Mai sus de această culme, reprezentată de Matisse, 
tat nici un alt pictor. Desigur, conditiile de viatá schimbate dupà al doi- 
lea rázboi mondial enereazá curente nol in care arta este abordatà de pe 

"HL 4 DER) n * ^" n I 
alte poziții, mal ales vá are loc 0 strámutare a centrului artistio din solul 
fertil al Europei în America, La Jackson Pollock 1912—1956) se poate 

, 


bserva cum un artist náscut si crescut într-un peisaj tipio american 
(Wyoming) interpretează şi Picasso şi Miró (pe care 


vrea sá depăşească po 
spune că îi admita), folosind o frazeologie bombastie-suprarealistà si mis- 
tícá, pentru à explica stilul sáu „All-over“ şi tehnica sa „action painting”, 
bine cunoscute, Verdictul despre el este dat de Robert Hughes (» The 
Shock of the New“) ín felul următor ` ¿elo mal buno ucrări ale lui 
Pollock, din anii săi buni, 1948—50, $i unele lucrări mai tirzii stat foarte 
decorative.“ Atit. Menţionăm încă trei pictori ame 


Wonist german cl 


t 


nu s-a mai avin- 


ricani care, spre deo- 
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Rebir do xtropll y l y | | Î 
e Ropi de culoare aruncati Ta intimplare pe pinzá de Pollock 3 


Ump ' ` RAIG Y] ] e 
pul dansurilor salo rituale în jurul tabloului întins pe podea, folos 


M rM. mun de, culoare plată, repartizate după o matematică stra: 
| noaga suprafatà a tablourilor lor de dimensiuni foarte mari i 
exemplu la B, Newman 942541 em 1), Crezul lui Clyfford Still (1904 Bo 
expus în mod foarte embatie, sună în felul următor : „Am spus lim; c le 
Că o singură trăsătură de penel, care izvorăşte din muncă si din cunoas 
teron olicacităţii yl a intelesulul său mai adînc, poate reda omului ace: 
libertate. po care a plordut-o în 2000 ani de justificári gí aservire.* Unii 
covootători sint de pürere că simțul american pentru epic este legat de o 
lipsă de elocintá optică, coca ce se observă bine la B. Newman, la care 
intreaga pinsà este acoperită de o singură culoare, întreruptă din loc în 
loc de dungi subțiri verticale de altă culoare (roșu și galben, de exemplu). 

l Mark Rothko (1003—70), considerat cel mai bun dintre cei trei, avea 
o înclinare spre „tragic și atemporal“, era în căutarea unei lumi de imagini 
arhetipale cu un simţ spre efecte teatrale. Prin construcția lor intelec- 
tualá si credința în puterea absolută de comunicare a culorilor, tablourile 
lui, de dimensiuni foarte mari au, principial, rădăcini în simbolism. Însă 
lucrările lui, lipsite de subiect (de exemplu unul din tablourile lui se 1 
meste ,Ocru si roşu pe roşu“), fără formă, nu comunică decît un vid care 
poate, sau nu poate, fi interpretat în chipuri diferite. 

Aceasta ne aminteşte expresia lui Worringer despre „dictatura pro- 
ducătorilor“, însă azi ,dictatele* au ajuns lipsite de sens. Faţă de situația 
descrisă, cu atît mai binefácátoare este contemplarea lucrărilor unor ar- 
tisti români, care n-au pierdut contactul cu realitățile, cu publicul, si, 
care îşi gásese inspiraţia în arta populară, în cromatica rafinată de multe 
generaţii de creatori în popor. Arta lor rămîne încîntare, bucurie estetică. 

Sirato, vorbind despre Grigorescu, observă ` ,...e un pictor specific 
român pentru că el a trăit realitatea țărănească așa ca nimeni altul... a 
redat lumea si culoarea specifică locului, mai bine zis acea culoare lumi- 
nată a peisajului românesc... fáurindu-si o tehnică proprie, potrivită 
noilor probleme.“ 

(Ce bine ar fi dacă fotografii români ar urma exemplul lui N. Grigo- 
rescu, părăsind subiectele și tehnicile de pe alte meleaguri, integrindu-se 
în viaţa românească, redind lumea si culoarea specifică locului !). 

Stefan Luchian, despre care Arghezi a spus că „vopseaua lui pare de 
carne simfitoare*, şi-a pus întrebarea : „Cînd se poate spune că un tablou 
e isprăvit? Am ca model un cap de femeie. Adevăratul artist nu o s-o 
vadă ca orice individ. A o face așa cum se prezintă ochilor, o tace orice 
aparat fotografie... Un tablou nu înseamnă că este finit atunci cînd este 
spileuit, lustruit, curat sau vernisat, ci atunci cînd partea sutletească a 
compoziţiei este bine găsită, cînd artistul a simţit, a știut să vadă în model, 
mal presus decit mulţimea, a ştiut să prindă ,sublimul* . . .*. 

Lucian Blaga, vorbind de culorile lui Pallady spunea : y... unele cu- | 
lori încep să sune, pe altele le pipăi, și iarăși altele sînt văzute cu celulele 
senzitive din cerul gurii,“ Intr-un fragment din jurnalul său, Pallady 
arată : „Un tablou (spun un tablou, nu o pictură) este un poem pictural 1 
de linii, forme şi culori, Este mai mult decît o pictură, Este gîndire, sen- 
timent, exprimare prin pictură ,.. linii, forme $i culori , dei 

Ce bine sună, ce apropiate se simt aceste ginduri pa, ES 
pe românește | Ele nu au nevoie de nici un comentariu. Fac parte «i 


viața noastră spirituală, 


sc 
le, 
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Vorbind despre Gh Petrascu, 7 In 
| wie asceu, ;ambaeciat 
nabab al paletei, culoarea a fost un trai 23 
bacelan il caracterizoazá astfel pe F rato. 


GI an ` la 1 
punea “Pi Diru acest 


forma 1á rro 
A 4, alauta.* Tot Zam- 
, Șirato, artist cu Zam 


pentru cromatică, în acelasi ti i ESTNE re 
icá modernă q] d Mo lași timp inzestrat cu o bogat i a einen 
Te mi à: „În ar a sa f . ` Sab 104Sster stiinti 
LACA. 0 AJ A» orma si culoarea se ; iná | 
lumină, lumină pe care artistul o captoază TW e îmbină int baie de 
forma Sirato apare ci ` ` weie ch geg bad 
P Siri api ca un suris care re ¿ indi we 
ura IS care rezumă o gindir un sentiment 
S H VIER 5 d OT i i 
int DERE citeva ginduri ale lui Tonitza despre culoa: C 
area o à ` ^ Opp: ‘O vrai " i i a Í Zu es? 
vi » i 1UNCțIE de ceca ce vroi sa exprimi. Ea trebuie sá oglind că 
| =- i i d SE sia "e 
umpede, sentimentul de bază pe care so cládeste intreg tabloul Col ] 
1 f d M b. ier ic v v wir va vd 
ist nu inseamnă policromist... Izvoarele coloristice stau, de la nastere 


în pictor. Natura prilejuieste numai revársarea lor.“ 


A lar, Marius Bunescu. 
remarca : „ln tubul lor, culorile sint materie pe. : 


Asternute insá de artist n 
nina — dovin cniri j P AUS à > 7 > ia Ue artist pe 
pinzà dc vin spirit, — A picta după natură nu înseamnă a fi sclavul, ci 
stápinul el, — Imitaţiile din alte culturi n-au nici o valoare : în artă no- 


poarele au limba lor, ca si în vorbă.“ 


Corneliu Baba rămîne una din personalitățile cele mai viguroase ale 
artei românești contemporane. De aceea, meditatiile sale despre pictură 


au o valoare cu totul deosebită : „Încerc sá înțeleg tot ceea ce se « cati 
derá valabil în artă, de la picturile grotelor din Altamira, pînă la cele din 
ziua de astăzi... Admir tot ceea ce consider că reprezintă adevăr. pa- 
siune și idei ináltátoare în lucrările marilor pictori... Urmăresc cu ochi 


atent spiritul inventiv al artiștilor contemporani, dar simt că există multe 
fuzii paradoxale, între noţiunile de vechi şi de nou, cu atît mai mult, 
it există încă loc indestulátor atit pentru vechi cât si pentru nou... 
tec culorile potrivit unor reguli pe care le stiu, dar care au fost ex- 
Jerimentate de atitia alții înaintea mea. Má strádui sá dobindese cu ele 
incintári de luminá si culoare. Ceea ce má intereseazá este calitatea ta- 
bloului pe care îl pictez si emoţiile pe care le pot transmite prin interme- 
diul lui... O înțelegere, adincá a realităţii, o participare sinceră si 
activá la efortul colectiv, o insusire din ce in ce mai desávirsitá a meste- 
sugului, iată datoria supremă ce se impune artiștilor din acest ceas.“ 
Acest citat mai lung, plin de substanță, încheie pe un ton major, 
peiele de gînduri atit de pilduitoare, de folos oricui iubeşte arta, dar 
ales fotografilor care abordează colorul pentru a oglindi lumea de aas. 
atele au fost extrase din cartea „Pictori despre Pictură” (Editura Me- 
iane, 1972), Prezenţa pictorilor români în această lucrare se datorează 
efortului meritoriu a lui Stefan Stoenescu. 
D 
* * 


fascinantá a culorilor, este 
insusit ceva din 
Din păcate rás- 


La capătul unui lung periplu în lumea cient 
justificată întrebarea ` Oare omenirea, în gener E A 

ii 7 i az 'rumos colorată + 
lecţia culorii ? Oare lumea de azi e mai fru Ey 2 ALI adere 
punsul este negativ, Culoarea din naturá (pe caro, di t 
á o contemple) este r« 
vázutá de sus, toare cu 
superbul album de fotogralil 
Atlantis, Zúrich, 
cu flori de toate 


strinsá de extinderea 
are din ce în ce mai puţin timp $ 
suprafeţelor agricole cu geometria lor, | 
tablouri abstracte, aga cum este redatà pa n 
din avion „Pline şi Sare* de Georg Gerster pa 

30 1 1 poienele smáltuite 
1980). Au dispărut aproape cu totul pr 
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asemánátoare CH 


culorile, dispar bátrinele páduri malestuoase, pradá 


triale nemiloase si ucise de „ploaia acidă“ ; nici ceru si 
pástra azuriul, fiind acoperit de o peliculă de fum si emanatii 
Oráseanul este tot timpul înconjurat de cenușiul betoanelor si 
tului. Doar seara el este asaltat, in unele cartiere, d ul 
ale reclamelor luminoase, vulgare in armoniile limitate de sárà 
rosuri, albastruri si galbenuri crude, de bilei. Desigur, industri 
poate produc culori mult mai vii decit cele naturale, insă a 
repede sub cenusiul prafului, poluate de industrie si circulati 
murdárite, ruginite. Acestea sint „deșeurile unui joc tragit 


„funcţionale“ si culori „naturale“, joc în aceeași măsură „toxic“ 
Gisperant, inváluitor, pune stăpinire pe tot orasul. Brusatir 
de un pictor abstract care, de dragul culorii, a renuntat 

şi, în ajunul sinuciderii sale, a pictat un ultim tablou numai 

cu cîteva licăriri de galben. 

Culoare ? Armonii subtile de culori? Unde le găsește orás: 
Doar în muzee, doar la unele spectacole unde, de îndată ce s 
flectoarele cu geamuri colorate, se modifică, prin farmec, atmosi 
scenă si din sală. 


E) * 


Dupá ce s-a descris, pe cit a fost posibil, cu lacune inevitabi 
varietate in care artiștii au înţeles, simţit si utilizat cu măiestri 
transformind prin interpretarea lor imaginativă lumea de toate 
tograful sensibil oare nu își va pune întrebarea de grea răspunder 
felul în care el îşi realizează fotografiile color este mulfumitor, nu 1 
el oare doar un sclav zăvorit în lanţurile unei tehnici imperson: 
valoare artistică ? Poate că elementele de cultură a culorii înmănun 
de bine. de rău, în acest capitol, îl vor ajuta să se elibereze de 
tehnicii care îi înăbușe avintul creator. 


V 


Culoarea în fotografie 


yA sili soarele să picteze 
A i $ P 
u culorile gata preparate ce 


L se prezintü tată problem: 
concepută și rezolvată de mine“ 
(1869). 


LOUIS DUCOS DU HAUR« 


Abordind fotografia în culori, este cazul sá se arate prin cîteva cifre 
sugestive cît de important a devenit acest domeniu, cît de mult doresc c 
menii sá vadá lumea de azi redatá ín culori. Se poate chiar vorbi despr 
„loame optică“, despre o „lăcomie de culori“. Cifrele care se dau în cel 
urmează sint extrase din albumul „Histoire Mondiale de la Photograp- 
en Couleurs“ (editura Hachette, Paris, 1981), lucrare de mare erudiție si 
frumuseţe, datorată cercetătorilor Roger Bellone și Luc Fellot. 

„Cifrele lor datează din 1980: „Se poate estima la aproape 20 miliarde 
clişee color consumul anual al fotografilor amatori și profesioniști din 
a întreagă. Si, pentru a descrie mai bine această bulimie de imagini 
ietatea noastră modernă, arătăm că piața industriilor fotografice pe 
asamblu reprezintă o cifră de afaceri mai mare decît cea a firmelor 
Boeing, Douglas, Lockheed, Rockwell International, Marcel Dassault si 
Aérospatiale împreună. Cu ceea ce se cheltuieste în fiecare an pentru 
fotografie, s-ar putea fabrica un număr de o mie de avioane „Airbus“ și 
i sute de „Concorde“. 
Graiul cifrelor este peremptoriu, deși multora nu le poate sugera < 
ine clară, doar una de „mărime mare“. Cu fiecare declansare, fie- 
e fotograf contribuie la márirea acestei „mărimi mari“. Isi dá en? 
seama de toate implicatiile științifice, economice și artistice dezlănțuit 
acel simplu gest de ápásare a unui buton cocotat pe aparatul sáu de 


tografiat ? 


LI 


PRIMELE ÎNCERCĂRI, PRIMELE DEZAMAGIRI 


: TEATE TTT 1786—1853), astro- 
Miez de iarnă 1839. Dominique Frangols Arado di MEA aso 
nom si fizician, dá citire în fata sălii arhipline a A ager Ki piloso dia 
Paris, unui scurt text anuntind descoperirea epocă " SH VE Nicgpnore 
Niepce (1765—1833) si Louis Jacques Mandé Dague: WR KM 
a naturii in cele mai mici detalii care nu < S 
ro M Va e 
feet uşoară pentru oricine. Nu - n reme 
teri i « Această invenție: * à, 
eo dexteritate manuală“. / WIR A 
lar anualul exp 
, Dagherotipomanie", lar man | 


producere de desen $i 


care sá nu fie pe! 
nu depinde de vr 
a declangat 0 adeváratà 
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e de Daguerre se epuiza de indatà 
ocul entuziasmului general, au rásunat si voci care ex 
A ^S ^ ` AAPA ` 1453411 a à 

rea cà reproducerea realitátii se fácea numai ín alb negru si nu 


, editie dupá editie. Dar, din mii- 
primatu TI u igi 
; gine reală a naturii“, Chiar si Niepce si Daguer: peri 
mentau diverse modalități pentru a fixa culori pe imaginile lor fiind su 
prinşi cà natura se reproduce singură în alb/negru contrar realit Ti 
zute si asteptárilor lor. | data 
l Oameni de stiitá ca John Herschel, Robert Hunt, Edmond Deco 
ŞI, mai tirziu, Poitevin au obținut unele rezultate, încercînd să captezi 
prin procedee fotochimice culorile spectrului pe o hirtie tratată în r d 
special. La Muzeul naţional al Tehnicii din Paris se află şi azi o fotografie 


1 


5 


a spectrului solar, obtinutá in 1848 de Becquerel. Ea este tinutá intr-o 
casetá, la adápost de luminá, imaginea nefiind stabilá. 

Experimentele si cercetárile ulterioare au urmat trei cái 
= 1. O reproducere directă a culorilor prin procese pur 
(Becquerel si altii). 

2. Aplicarea unor metode optice indirecte prin separarea razelor co- 
lorate, urmatá de o sintezá prin coloranti special alesi (Ducos du Hauron 
si Charles Cros). 

3. Metoda fizicá, interferentialá a lui Gabriel Lippman, care insá, 
dupá primele succese, s-a dovedit impracticabilá in fotografie, insá a dat 
roade in holograme. 

Foarte interesant este faptul cá cea de-a doua cale, a lui Ducos si Cros, 
care azi este urmată de industria modernă de materiale color, a fost criti- 
catá incá de la inceput, cá nu poate produce culori cu adevárat natural 
deoarece atît separatia cit şi sinteza se bazează pe procedee arti! 
Într-adevăr, chiar si azi, realitatea este redată în culori deosebite, după 
cum ce utilizează o marcă sau alta de pelicule color, sau chiar numere 
diferite de emulsie. Există un stil intrinsec artificial de redare a culorilor, 
propriu oricărei pelicule, oricit de precis ar lucra fotograful 


PROCEDEE PUR CHIMICE 


În mod teoretic, ar trebui ca fiecare culoare din spectrul solar să im- 
presioneze în mod diferit o suprafatà fotosensibilă, deoarece fiecare cu- 
loare are o altă lungime de undă, Ar trebui deci găsit procedeul prin care 
culorile s-ar autoreproduce direct, Acesta a fost raționamentul care a mo- 
tivat declanșarea unei serii de cercetări, chiar si înainte de inventarea da- 
gherotipului, Toti credeau că realitatea se poate reproduce astfel cum ape 
rea pe geamul mat, adică în culori, 

Incă din 1830, Niepce a notat experienţe făcute pentru a obține culori, 
însă eu rezultate nesatisfăcătoare, In 1839, Herschel, experimentind cu un 
spectru foarte concentrat, a obţinut pe hirtie eu un strat sensibil de clo- 
rurá de argint, o impresiune în care rosul era foarte viu, verdele foarte 
închis, iar galbenul lipsea. În 1845, Hunt a obținut reproducerea spectrului 
printr-un procedeu pe care l-a numit ,ferrocyanotype*, însă, în timp ce 
hírtia sensibilizatá se usca, culorile dispáreau. 

Timp de 10 ani, Becquerel a experimentat diterite modalităţi pentru 
a obţine redarea culorilor, Abia în 1848 insă, a putut comunica primele re- 
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OOO aita a 


zultate, obţinerea unor culo 


hidric. Si la dinsul imaginile dist 

totuşi păstrate unele mostre destul de 
y In 1860, Poitevin face cunoscut Moniteur de la P 

15 ianuarie, procedeul pe care l-a numit cromoti t " ^ Tajo cd y 

1866 sub denumirea de ,heliocromie*, Di hi tao MM 


e O placă de argint tratată cu 
áreau sub ac 
reuşite, 
în 


- acid clor- 
"ma: LEA 
liunea luminii, desi au fost 


Dupá numero: 
EM x à : ‘aroase 
arată : y... probele în culori care se conse 


care dureazá de an e 7 3 
zator ME T de in Var dn care n-am folosit ca sensibili 
e bicromat de potasiu si sulfat de cupru“ 
Astfel de experienţe, de obtinere directă | 
pe Stau TUR REEL ales în Franţa, S.U.A., Anglia, însă nici 
1 ori n-a reusit sá fixeze imaginile pentru ca ele să nu dis 

pará, mai repede sau mai încet, sub acţiunea luminii. Singurul care a obti 
nut succes in fixarea culorilor a fost A. Graby de Malange “care a dese oce 
si o analogie intre culorile chimice si culorile florilor. Desí la memoriul 
pe care Graby l-a depus la Academia Franceză erau anexate si citeva probe 
color, metoda lui nu a găsit ecou în rîndurile fotografilor. Poate s-a conii» 
derat că metoda era prea complicată, poate cerea mult timp, poate culorile 
nu erau corespunzătoare dorințelor. 


Mereu se căutau noi căi. Experiente care păreau a nu avea nimic co 


> 
mun cu fotografia în culori erau reanalizate de alţi cercetători. Astfel, fe 
nomenul decolorării, studiat de chimistul Marcelin Berthelot (1827—1907) 
a dus la concluzia că acţiunea luminii asupra culorilor este de natură chi- 
mică. Decolorarea, s-a arătat, are loc prin absorbire de oxigen, dar numai 
ub acţiunea luminii. Pe întuneric, nu se produc decolorări, nici în absenţa 
enului. Astfel apare în orizontul cercetătorilor ceea ce se numeşte 
a fotochimică“. Observînd mai departe acest fenomen, se descoperă 
coloranţi au proprietatea de a nu putea fi distruși decît de razele 
de lumină pe care le absorb, ráminind stabili faţă de razele pe care le re- 
ectă. Urmează că albastrul nu va fi alterat de razele albastre și așa mai 
. Aceste constatări au jucat un rol hotáritor în dezvoltarea p oce- 
r color, ducînd, în cele din urmă, la realizarea filmelor „Kodachrome 
tre Leopold Mannes si Leo Godowski, ambii muzicieni și REN 
. Se va reveni asupra lor, dar nu înainte de a lámuri unul din 


* experiente, el 
rvá cel mai bine — am unete 


a culorilor numai prin mi 
> 


DIN TREI CULORI SE FORMEAZĂ TOATE CELELALTE 


Este necesar a reveni în timp cu mult în urmă si la un eR ER 
decit fotografía : la poligrafie. In anul 1722, Jacques-Clu istop e | » Diei 
(născut în 1667) reuşeşte sá realizeze primele gravuri ta qui " Sabes 
E] fusese influentat de teoria culorilor Oe R AS A faci gre- 

i pri celor șapte eier? dE 
id E AE eren ut mare ud de muncá, el a epi 4 e 
al planselor gravate, Observind anm ves Coe. colorete ipto 

Í ele doar cu trei plans iae deoa 
bech o oft ECH trei culori fundamentale ! El şi-a publica 


ile todela 
Londra, dind în vileag metod 
n În Vue apărută d Zb del ale metodei lui sint aplicate, 


i ipiile 'eprodu- 
drei e A cae deer tipografiile in care se execută repr 


ceri colorate. 
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3 — Fotografía şi lumea de azi 


Este remarcabilă 
ste cabilă această dese i 
` N E H asu scope e y abi sl a 
realizată prin metode moestesuoA perire, cu atit mai mult, cu cît a fos 
de meșteșugărești, cu mult înain+ 
(1773—1820) să ex , yugaregúl, nuit inainte ca Thomas Youn 
TT Să expună in fata Royal Society li e 
asupra trichromiei! Abia în anul 1859 iren Tee ei at i gie 
torilor de câtre. 7 A A ant 99 se realizează sinteza tricromă a cu 
MA Mer Aud cis Clerk-Maxwell (1831-1879), unul dintre cei 
ratuciti fizicieni ai secolului trecut, i p" 
Cum a proced: i 
culorilor ME edat Maxwell pentru a dovedi „miracolul“ redării tuture 
lectalol VEU prin ti n culori ? A fixat aparatul de fotografiat în fata si 
bog Sapio dee şal cu un model scoţian colorat, A expus apoi, pe rind 
ia y aib/negru, fiecare prin alt filtru : rogu, albastru, verde. De : 
ch Gi ai evelopate, a confecţionat prin copiere trei diapozitive, tot r 
ve? erial alb/negru. Aceste diapozitive au fost montate în trei proiectoar 
Și maginile au fost perfect suprapuse pe un ecran alb. Apoi, pe obiective! 
proiectoarelor au fost montate filtrele cu care au fost realizate primele ne 
gative, astfel ca fiecare diapozitiv să fie cuplat cu filtrul cu care s-a exp: 
negativul său : roșu cu roșu, albastru cu albastru si verde cu verde. Si — 
WAR — pe ecran a apărut salul scoţian în adevăratele sale culori de 
Y t negativele cît si diapozitivele fuseseră realizate pe materiale alb/negru 
n acest mod, Maxwell a făcut dovada sintezei aditive a trei culori. 


PASUL URMĂTOR : SINTEZA SUBSTRACTIVĂ 


In ciuda ingeniozitátii multor cercetători, procedeele fotografice p 
bază de sinteză aditivă au rămas complicate, iar rezultatele nesigure si, ir 
cele mai multe cazuri, dezamăgitoare. O scurtă revenire asupra lor va els 
cida cauzele. 

Pe de altă parte, sinteza substractivă a trebuit să aştepte multi ani à 
zile pînă cînd a fost descoperit procedeul optim (pentru faza de început 
prin care să cucerească în mod definitiv piața mondială a material 
lor color. 

In mod foarte schematic, deosebirile dintre sinteza aditivă şi cea sub 
stractivă sînt acestea : la sinteza aditivă : prin trei discuri colorate (al 
bastru, roșu si verde) se proiectează lumină pe un ecran alb — rosu 4- verd 
formează galben ; rogsu+albastru formează magenta ` albastru+ verde fo: 
meazá cyan ; toate împreună dau alb. Sinteza substractivà are loc in felu 
urmátor: pe o suprafață albă se așază trei discuri transparente, colorate 
in culorile de amestec rezultate din experienţa anterioară, adică galben. 
magenta și cyan, Din galben și magenta rezultă roşu ; din magenta si cyan. 
albastru ; din cyan și galben, verde; toate împreună dau negru. Pe baza 
celor de mai sus, se poate vedea că pentru sinteza aditivă se folosesc cu 
torile primare ` roșu, verde gi albastru, fiecare din acestea reprezentind : 
treime din spectru şi toate împreună dind albul, Pentru sinteza substrac 
tivá se utilizează culorile complimentare : cyan (albastru verzui), magenta 
(purpuriu) şi galben ; acestea împreună absorb întregul spectru, dind negru 


PROCEDEE FOTOGRAFICE PE BAZA DE SINTEZA ADITIVĂ 


In urma demonstraţiei atit de convingătoare a lui Maxwell, s-au ech 
diverse încercări pentru a obţine fotografii pe hirtie sau diapozitive co k 
rate. Numárul diferitelor încercări este prea mare pentru a le analiza pe 
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toate în ordinea lor cronologică. D 
cele două procedee care au supravietuit si: 
Unul din procedee i bs 
filtre colorate ale lui Maxwell 
printr-o developare reversibilă, 


e aceea se vor aráta, în mod sumar, numa 
' u avut succes comercial 
se baza pe realizarea a trei negativa rin cele trei 
GC negative se obtin: T direct di Db itiv 
de anilinà in culorile filtrelor cu MOL TM xd e ie l 
i en S ei ite prin transparență, se vedea Steet redo! h » loti ` en 
o gt EEN de fotografiat dir | 
"are avea un singur obiectiv Aie aid De exemplu, aparatul Berm 
sie SL , M | interior două oglinzi semitransparen: 
re reflectau lumina spre trei negative, Cele trei filt "a atati - ps v fpa 
stratul sensibil al negativelor. Acest tip de aparat reducen f | gg. : 
tiilor, făcînd posibilă realizarea de imagini în mod mult mát oper iti Dé 
: era deosebit de important, mai ales, la portret. 
Dar, multá vreme a subzistat marele dezavantaj al acestui procede: 
| se puteau realiza copii color pe hirtie ! In cele din urmá, s-a gásit solu 
ta : De pe fiecare negativ se realizau diapozitive sau măriri sper iale | 
suport transparent acoperit cu un strat sensibil amestecat cu una din « 
trei culori ale filtrelor. Prin developare si spălare cu apă caldă, ráminea p 
suport doar o imagine pozitivă transparentă într-una din culorile filtrelos 
Cele trei suporturi se montau pe rînd pe o hîrtie albă, emulsia colorat 
ráminind lipită, iar suportul se putea îndepărta cu ușurință, ca la abtibü 
durile cu care se joacă copiii. Cele trei emulsii transparente, exact lipi. 
una peste alta, formau o imagine în culori naturale de o mare fidelitat 
frumusețe. Autorul acestei cărţi a văzut cum se aplica acest procedeu i 
n anul 1943, la vechiul „Color Studio“ de pe strada Sărindar din Bucures: 
cedeul se numea „Duxochrom“. | 
Fraţii Lumiere, după ei şi alţii, au găsit o altă metodă prin care 
expunerea a trei negative separate. Ei au lansat plăcile pe care le-a 
sumit „Autochrome“, folosite mai ales de amatori piná aproape de ani 
- Sistemul adoptat de ei se numea „procedeul cu mozaic de filtre“, sa 
să cu raster de culori“. Pe suportul de sticlă se turna un strat de m 
ltre microscopice colorate, care descompuneau imaginea in portiun 
> mici. Peste acest strat se turna emulsia fotosensibilă alb/negru. € 
a se încărca cu placa astfel aşezată, încît lumina să treacă mai inti! pre 
suportul de sticlă, apoi prin stratul de filtre pentru a ajunge, în cel di 
urmă, la emulsia sensibilă. Fiecare filtru forma pe negativ ec, eege A8 3 
4 portiunii de luminá venitá de la subiect (rogu, verde sau SCH el. 
exemplu, lumina roșie trece prin filtrul roşu, ajungind n HA rà 
este oprită de filtrele verzi $i albastre ; la fel cu celelatte cu M Wa În Che 
punere, placa era developatá prin procedeu reversibil. n por ti - » KS 
a pătruns lumina roșie, emulsia va fi transparentă, ^" KÉ dë HE 
filtre verzi şi albastre au oprit pătrunderea iumin KE »ortului de sticlă, 
zone opace, Dacă diapozitivul va fi privit din AN a va vedea rosu 
prin filtrele rogii (corespunzind zonelor clare ; e filtre Dacà diapozitiv ui 
Acelaşi fenomen va avea loc și cu we Saut i supral ete punctiforme 
va fi privit de la o anume distanţă, mu e D "ună în ochi culorile natu 
M . D E JH € & * 1 
rosii, albastre şi verzi, vor avea darul a du a À A Seurat aplica prinotpti 
rale ale subiectului, Este interesant de observat că * 


Ato: ietura sa pointilistà. : (LEN 
aca acestei KAA E de sinteză aditivá erau multe : grans 


on $ d t co 
Lie foarte mare, orice deviere de la expunerea gi developarea absolut « 


fiecare in oluti 


care realizau di: 


je 


2 M 
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ees: dádea rezultate proaste, 

celorate era c ' i T 1 j i 

ds e ca mult mai lungă decit la filmele alb/negru din acea vreme 

ce ful plăcilor era mult mai mare decît acela al plăcilor alb/negru. Fiind 

We Sal SE simplu, cu rezultate multumitoare pentru marea masá 
pra Mor amatori, el a fost utilizat pe toate continentele cu multá pla- 


ireparabile, expunerea prin stratul de filtre 


cere, in anul 1913 uzinele Lumiér i vi ili 
E le e au produs și vîndut un milion de pjác 
autoehrome | ER 5 md 


O PARADA A INCERCARILOR 


| , »Foamea de culori* era cu mult mai acutá in domeniul cinematografiei 
Aici era si ponderea mult mai mare a producţiei de peliculă, deci erau în 
Vë si profituri mult mai substanţiale, Culoarea era pentru firmele producă- 
t oare atât O chestiune de supravieţuire economică, cît si una de prestigiu 
mere a dispărut din competiţie fiindcă se culcase pe laurii cistigati cu 
utochromul. Căutarea de noi procedee color cít mai fiabile, simple, fru- 
moase şi ieftine devine cuvîntul de ordine al colectivelor de chimisti din la- 
boratoarele de încercări ale marilor firme, convinse că trebuie investite 
sume din ce în ce mai mari în cercetarea științifică. 

S-au încercat cele mai nástrusnice procedee, chiar şi colorarea de mînă, 
cu pensula, a fiecărui cadru ! Pare de necrezut, însă începînd din 1900, mii 
de femei isi cîştigau existenţa la Kodak, la Rochester, la Pathé, la Vin- 
cennes și la alte întreprinderi mai mici, colorînd manual cadru după cadru. 
După 1908, s-a introdus o metodă mecanizată de vopsire cu șabloane. 

Este imposibil chiar a trece în revistă marele număr de procedee, de 
soluţii găsite şi abandonate, de risipá de ingeniozitate pentru a astimpára 
„ioamea de culori“ a unui public în continuă creștere. Cine își mai amin- 
teste azi de procedee cu nume curioase ca, de exemplu, ,Kinemacolor*, 
„Chromochrome“, ,Gaumontcolor*, „Francita“, „Rouxcolor (1947 !), „Du- 
gromacolor* si multe altele ? 

Un nume care a rămas însă întipărit în memorie este desigur ,Techni- 
color“. La început, în 1915, procedeul se baza pe dichromie, deşi ideea ori- 
ginală, sugerată încă de Ducos de Hauron era cu trei pelicule (tripack în 
terminologia americană). Cu procedeul tripack s-au realizat filme color cu 
actori celebri ca Anna May Wong (1922), Douglas Fairbanks (1925) şi multe 
altele. Abia in 1931 s-a trecut la trichromie, Filmările se făceau cu un apa- 
rat foarte eomplicat si greoi, imaginile înregistrîndu-se pe trei pelicule alb/ 
negru. Pentru obținerea copiei trichrome, s-a apelat la un vechi procedeu, 
„bydrotypia“, propus în 1880 de Charles Cros si Carpentier. Procedeul se 
bazează pe un amestec de albumină cu bicromat de potasiu. Acest amestec 
devine insolubil şi apoi impermeabil sub acţiunea luminii, astfel că după 
impresionarea printr-un negativ, se pot elimina porțiunile neimpresionate, 
printr-o simplă spălare cu apă călduță. Trei astfel de straturi, colorate în 
roșu, albastru și verde, suprapuse, redau cromatica realității. În jumătatea 
de secol care a trecut de la experienţele lui Cros, pînă la aplicarea princi- 
pialui în Tehnicolor, s-au făcut multe schimbări în chimia si în tehnologia 
procedeului, pentru a face posibilă o exploatare industrială de mare ran- 
dament, cu culori vii şi durabile, 

Acelaşi procedeu, mult ameliorat în 1945, oste comercializat de Kodak 
sub numele de Dye Transfer, folosit pentru pozitive în culori de înaltă cali- 


tate, foarte stabile la lumină, 
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uu CNN 


APORTUL HOTARITOR AL CHIMIȘTILOR 


Insă nici unul di 'ocedeele i i 
face, Devenea Get green „menționate ma sus n-a dat deplină sa 
Kitten d | rcetátorilor din ce în co mai clar faptul că nur 
tricromia bazată pe sinteza substractivá putea sá rezolv "d Dodo in 
In același timp, chimiștii îşi dădeau seama si de difi täti ed piyi. 
buiau depásite, 1 4 icultățile mari c 


\zi se vorbeşte cu ușurință despre 


noile pelicule cu trei stratu 
prapuse care împreună însume el 


solarizarea chimică, mărirea s Ka BR? KREEG y 24 pai e 
à, a spectaculoasá a sensibilităţii peliecu! 
despre alte caracteristici de-a dreptul uimitoare. La baza fiecárui 
stau chimisti, mereu in cáutare de ameliorári, de inovaţii ori 
exemplu strálucit este descoperirea cuplatorilor de culoare, în 1j 
nu s-ar fi putut depăși pragul procedeelor acum abandonate. 
Mai mult, în 1873, chimistul german H. W. Vogel a descoperit 
ulori organice (Polymetina, Cyanina etc.), substanţe capabile să absoarbă 
culori cu lungimi de undă mai mari şi să le transforme astfel ca să poată 
transfera energia absorbită bromidului de argint. Cu aceste substante, nu 
mite sensibilizatori, se coloreazá emulsia, ele acfionind ca niște catalizatori 

Datorită acestei descoperiri, s-au putut fabrica pelicule sensibile sí la alte 
culori decît albastru, lansîndu-se pelicule noi, mai sensibile, filme orto- 
cromatice, apoi pancromatice cu caracteristici variate. 

Principiul de bazá al lui Vogel a sugerat si altor chimisti posibilitatez 
plárii* unor coloranti organici cu halizi de argint. În lupta pentru im- 
nzirea substanţelor cromogene (dau naştere la culori), care însă nu re- 

onau chiar așa cum ar fi fost de dorit (de ex., ele treceau de la unul din 
cele trei straturi la altul, difuzîndu-se), au repurtat victorii parțiale chi- 
misti ca G. Selle, L T. Troland, Wolff-Heide, J. S. Friedman, M. W 
Seymour, K. Schinzel, Fr. Sforza, J. H. Smith, R. Luther, B. Gaspar, Chris- 
tensen, Crabtree, von Halleben. Amintind aceste nume — lista nu este nici 
pe departe completá — se indeplineste datoria de onoare de a nu lása ca 
aceşti pionieri ai color-ului să fie daţi uitării. Fiecare din aceste nume 
înseamnă multi ani de cercetare pasionată, de incápátinare, de sacr mcy, 
inseamnă cîte o cărămidă adăugată la temelia fotografiei în culori. 


psa căror 


PRIMELE SUCCESE 


n — 1057 A. 
Acestea se datorează chimistului Dr. Rudolf Aë d EI pe 
rintele sistemului Agfacolor. Începînd încă din el KR ee Gs 
atentia asupra substanţelor de revelare, observind (A d PUES P 
au loe eu binecunoscutul paraphenilendiamin. e AR eh ES 
reducerii bromurii de argint metalice în porţiuni fre ANUS EU 
darea transformă paraphenilendiamina într-o su A EE Ke 
nevoie de un „partener“ pentru a forma o Cado Aere ice a 
mai multe combinaţii organice, Fischer a Oe A0 Lé a 
de exemplu alfa-naftol (cyan), derivatele pyrazo RER 
| 4 el cetie (galben), Adáugind astfel de subs EL AS 
pir bre sarafentlendiam!n, se constată că parăfenilenci MS de 
rii developări! grüuntelor de halogenură, ^ vL id A AD, dino 
iuis reacționează cu aceşti parteneri, numit g a 
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E E A DA de developare descris se numește „develo 
genă“ si a fost brevetat de Fischer în anul 1912 

Dr. Heinz Berger, entuziasmat de descoperirea Dr, Fischer, scrie în 
artea sa despre procedeul Agfacolor, următoarele : „Frumusețea si ek 
ganta acestei metode rezidă în faptul că nu se formează materia colorantă 
decit acolo unde se află un depozit argentic negru, așa după cum se cere 
în procedeul substractiv. În porțiunile clare ale imaginii, nu se formează 
nici un depozit de argint şi, prin urmare, nu se formează materie colo 
rată. Revelatorul cromogen oxidat, care a redus bromura de argint în ar 
gint metalic negru, evident că nu va rátáci mult în soluţie înainte de 
găsi cuplantul, deoarece acesta din urmă se află pretutindeni în revelator 
in apropierea imediată de locul unde se reduce, Cuplarea va avea deci ] 
în mod instantaneu şi chiar în zona în care grăuntele de argint a fost de- 
velopat. Astfel se explică faptul că se obţine prin developare cromogenă 


o imagine din substanţă colorată, care este foarte clară. Examinind o ast 
tel de imagine, la început nu se văd culori pure, deoarece imaginea colorată 
este ascunsă în mare parte de depozitul argentic negru. Este însă suf 
a se dizolva această imagine argentică cu o soluţie corespunzătoare $ 
fixa ca de obicei, pentru ca să nu mai rămînă pe peliculă sau pe hirti 
decit imaginea colorată . . P 
Descrierea de mai sus este perfect aplicabilá unui singur strat 

emulsie. Insá, tricromia cere trei straturi suprapuse, fiecare strat cu 
alți cuplanti pentru roșu, verde si albastru. Toate incercárile fácute n-au 
dat rezultate, fiindcă cuplantii nu puteau sá fie „dresați“ sá se în t 
d să rămînă numai în stratul de emulsie pentru care erau destinati. Îm- 
posibilitatea de a găsi o rezolvare practică pentru această dificultat 
întîrziat cu 25 de ani apariția primelor filme color pe baza sintez 


<ubstractive. 


MANNES ŞI GODOWSKI GĂSESC O CALE NOUĂ 


Cei doi cercetători americani au fost frinafi in progresele lor de ace- 
lasi tip de dificultăți : difuzia culorilor dintr-un strat în altul. 

In 1923, ei breveteazá un procedeu bicrom substractiv. Lucrind 
acesta, ei au găsit o cale nouă : colorarea după expunere cu soluții difu- 
zante, a căror acțiune poate fi controlată în laborator. Ei au îmbunătățit 
in mai multe rînduri acest procedeu, au adoptat cuplantii despre care 
flaserá între timp, precum şi inversarea culorilor. 

In 1935 apare filmul de 16 mm „Kodachrome“, iar în 1936 şi filmele 
de 35 mm, Imaginile obținute erau de o frumuseţe încă neatinsă piná atunci. 
In schimb prelucrarea peliculei era extrem de complexă, Pelicula era for- 
mată din cinci straturi ; trei straturi sensibile şi două straturi de filtraj. 
Developarea cromogenă se compunea din zece faze. Bineînţeles că nici nu pù- 
tea fi vorba ca amatorii să-şi poată prelucra singuri filmele. Ei doar expu- 
neau filmele, apoi le expediau la laboratoarele speciale Kodak, care se In- 
multeau în toată lumea, și, după un Kë relativ scurt, primeau diapozitivele 
prelucrate, tăiate şi montate în rame 5/5 em, gata pentru proiecţie. La inser 
put, s-a crezut cá aceastá procedurá complicatà compromite succesul noii Le 
licule, însă azi încă, după ce au apărut și alte filme color lansate de firme 
conourente, „Kodachrome“-ul se bucură de vinzări în continuă creştere 


' 
LA 
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PRIMUL FILM TRICROM Cu CUPLANTI 


INCORPORATI IN EMULSII 


Chimistii de 


) la Apfa i81 continu 
fuzia culorilor 


au ce “tări 
printre straturi, W, ee Pentru a i 


win di we TE? Schneider şi colaboratorii 
in cele din urmă sá Droduch cuplanti nc 1 No Send 
leneoperiri fundi nti „non difuzibilj«, 
! | naam«e ntale, un an dupá Kodachrome 
nd trei cuplanţi pentru sinteza substractivă ` 
produettel în cele trei straturi ^o e Fee. 
AE A "el Biraturi de emulsie, Datorită acestei in 
Ayglacolor puteau fi developate cu ușurință de oricare ama 
boratorul său, cu seturi corespunzătoare de substante Wé. 
Cuplanţii nondifuzibili erau apăra e 
ART Y d | k VUE pes “rău apárati de un brevet foarte strict 
iei că nici un concurent nu putea să-i folosească Soarta a 
"cl, La sfírgitul celui de-al II-lea război mondial 
I " $ - , 
TU ocupat uzinele Agfa din Wolfen. Drepturile 
\gfacolor au fost insugite ca despăgubiri de război și declarate proprie- 
x + e x DÉI 2 z te HELL IE 
tate comuná, Curínd, producátorii de películe color din toatá lumea au 
flat formulele secrete, iar după 1950 au început să se producă în multe 


(ri filme color de calitate, uşor de prelucrat, chiar în laboratoare de 
matori. 


mpiedica di- 
săi au reusit 
Datorită acestei 
apare filmul Agfaco- 
incorporati în timpul 
engt, fil- 


ator în la- 


ast- 
vrut însă alt- 
trupele Statelor Unita 
de patent pentru filmul 


O SOLUȚIE ORIGINALĂ : ,POLACOLOR* 


Numele Dr. Edwin H. Land (n. 1909) a mai fost menţionat cu alt pri- 
„ Fără îndoială, el este cel mai original şi prolific inventator din do- 
eniul fotografiei — mai mult de 400 de invenţii! (pînă acum !). Ceea 
ce dovedește Dr. E. H. Land în mod genial, este faptul că nu se poate 
spune că o problemă a fost rezolvată definitiv, o dată pentru totdeauna. 
Progresele din alte domenii provoacă soluții noi. În fotografie mai ales, 
noile perspective deschise în tehnologie, electronică, în chimie, în special 
în chimia moleculară și în biochimie, au forțat porţi care păreau ferecate, 
spre calea unor noi procedee. Pe de altă parte, Dr. E. H. Land, ca prese- 
dinte al corporației Polaroid din Cambridge (Massachusetts) mai dove- 
deste cá nu e suficient numai succesul în laborator ; mai este necesar un 
marketing îndrăzneţ, bazat pe un studiu aprofundat al pietii si, pa 
curajul de a prelua mari riscuri financiare, făcînd investiţii e Au: dA 
nologice mai moderne, cumpárind brevete de invenții. PRINS „a: Co 2 
firma Polaroid reuşeşte în 1978 să acapareze mal " a éi, Bel aa 
americană a fotografiei de amatori, ajungînd pe tot globul la w . 
le fotografii Polaroid pe zi ! n 
] în 1943, a fost următoarea: 
Geck deg Dr ON NO fe did ¿AAA sá se con- 
O singură operație simplă trebuia să-l P ER Meere nosibilita 
centreze asupra imaginii, fără preocupări te SNE lui, Astfel, el pu- 
tea de a vedea în mod simultan AH è feta cu subiectul, să treacă 
tea să-şi analizeze rezultatul $i, chiar jd G duce la împlinire această 
la corecturi, dacă le găsea riel ey de peliculá suficient de sensi- 
cerință, ¿repuleu Pez 28 M e d diafragmá suficient de inchisá ; 
bilă pentru A fotografía iati D d (instant) care sá functioneze la tem- 
un procedeu de developare in pen v imagini uscate, perfect sta- 
peraturi variabile ; obținerea pe 


bilă, de o înaltă calitate, 
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Ber e oi pină azi, cerinţele de mai sus au fost supraimplinite, adop- 
e la in ervale scurte, cu un inepuizabil neastimpár, procedee chi- 
mice revoluționare si tehnologii inedite. Asa, spre pildă, în sistemul Sx 70 
caliticat de Dr. Land ca „absolute one-step photography“ fiecare negativ 
cu „structură integrată“ își are propria „uzină electrică combinată cu una 
chimică“, imaginile fiind ejectate din aparat, complet finisate, doar în 
citeva minute. Chimia fotografică a fost radical modificată, adoptindu-se 
principii şi substanțe noi, ca de exemplu coloranţi metalizafí cu o mare 
stabilitate la lumină, noi reactivi viscoşi, prima peliculă color cu o sensi 
bilitate de 600 ASA, revelatoare combinate cu coloranţi și multe altele 
e Kodak, marele concurent al corporației Polaroid, desigur că trebuia 
să intervină pentru a-şi apăra „piața“. Apar astfel sistemele Ektaflex PCT, 
şi PR 10 cu rezultate similare celor obținute de Polacolor. Însă, similitu- 
dinea procedeelor era prea mare. După un lung proces intentat pentru 
infringerea legii brevetelor, Polaroid cîştigă si Kodak este obligat sá plá- 
teascá despăgubiri enorme si să înceteze producția de fotografii instant 
Corporaţia Polaroid continuă sá fie în plină efervescenţă creatoare 
După o încercare ingenioasă de a produce filme cinematografice instant, 
»Polavision*, succesul tehnologic n-a fost egalat de cel comercial, asa cá 
s-a încetat producţia. Viitorul ? Nu se cunosc încă amănunte, dar un lucru 
este sigur : Dr. E. H. Land ne va mai surprinde ! 


AZI FOTOGRAFUL E ÎNGRĂDIT DOAR DE FANTEZIA SA 


Aparatele și filmele moderne rezolvă toate problemele tehnice. Sor- 
timentul de tipuri de pelicule color cu caracteristici diferite este în con- 
tinuă creştere. Fotograful creator are la dispoziţie o gamă în continuă 
dezvoltare de modalităţi de alegere şi de supunere a materialelor pe care 
le foloseşte. Principalul este că el poate conta pe calităţile intrinseci ale 
fiecărui tip de peliculă si procedeu de prelucrare. De aceea, prin studiu și 
experimente, el poate să ajungă la o cunoaștere intimă a fiecărui proce- 
deu, cunoscîndu-le posibilităţile şi limitele, fără să ceară rezultate impo- 
sibile. El trebuie să tindă spre acel nivel de cunoaştere științifică, cu aju- 
torul căruia să poată înţelege principiile de bază — chimice şi tehnice — 
care se află la baza proceselor atît de sensibile şi complexe ale formării 
imaginii în culori. Numai cu o astfel de pregătire, el va putea păşi mai de- 
parte în munca sa de creaţie, descátusind posibilităţile fanteziei sale. 

În capitolul următor, se vor descrie cîteva modalităţi de manipulare 
interpretativă cu materiale color. Se atrage însă de pe acum atenția cà 
imitarea unor procedee cunoscute nu înseamnă creație, Se ştie că multi 
fotografi alb/negru recurg la manipulări de laborator pentru a-şi salva 
imagini neinteresante — același lucru se observă si în color, Realitatea, 
viața, oferă atit de mult, încît o redare sensibil înțeleasă si judicios com- 
pusá, nu mai necesitá nici o manipulare ulterioară. 90% dintre cele mai 
frumoase si valoroase fotografii din lume sînt fotografii directe, obținute 
prin modalităţile obișnuite, Secretul lor nu constă în tehnici speciale, ci 
în observare sensibilă, alegere inteligentă si cadrare a esenfelor, Tehnicile 
curente — máiestrit aplicate — pot da mult mai mult decît cred unii fo- 


tografi, care privesc în jur numai superficial, fără să cunoască adevărata 
valoare a lucrurilor pe care le trec cu vederea. Fără starea de spirit a 
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unui artist nu există artă, Foarte 
ce cauţi. Într-un mod cît se po 
„Tratatul despre Pictură“, 
cere ca mintea pictorului sá pătrundă în însăşi esența n 
tălmaci între natură si artă, discutind cu ea pricinile im 
din legitatea ei“, Henri Cartier-Bresson care cunoștea — c. fotogr: 
cursele intinse de „mirajul“ manipulărilor de laborator ateá je aen 
»Mai mult ca oricînd, trebuie să avem o mai mare grijă să Get e Dei: 
despártiti de lumea realá și de umanitate.“ Mite ii 
Cu acest citat al unuia dintre cei mai mari fotografi aj contempora 
neitátii — care a ajuns mare fără să utilizeze vreodată manipulár; 
borator — se încheie acest capitol. Nu s-au des 
şi nici nu s-au dat reţete, fiindcă tehnicile sint 
este valabil azi, mîine s-ar putea să fie desuet 


mult din ceca ee vezi depinde de ceea 
ate de pregnant, Leonardo da Vinci, în 
P ^ € 1 M ^ 4 
exprimă o idee asemănătoare : „Pictura 

- 4 , A € 
aturii și să devină 
aginilor ei, izvorit, 


ări de la 
cris detaliile procedeelor 
în continuu progres. C 
. Chiar în timpul tipăririi 
ea ce nu se modifică est. 
acestui spirit este si res- 
pectul față de realizările înaintaşilor. Fotografia, cuprinzînd un însemnat 
procentaj de tehnică, este rezultatul succeselor sau insueceselor unui lung 
şir de cercetători care au trudit în laboratoare pentru a descoperi proce- 
deele care azi ușurează atît de mult creația fotografului. În cercetarea 
științifică, sînt valoroase chiar şi experimentele care nu due la nici un 
rezultat, sau la soluţii greşite. Ele dovedesc că premisele urmărite du. 
intr-o fundătură. Astfel, ele scutesc pe cei care urmează, să repete ace- 
leași greșeli. În schimb, îi provoacă la noi eforturi pe alte căi. 

Dacă redarea în culori a lumii de azi este atit de adevărată şi de fru- 
moasă, dacă aduce un plus de informatie si de emoție, acestea se datoresc 


în primul rînd acelor oameni care au creat baza tehnică a fotografiei 
moderne. 
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VI 


interpretare şi manipulare 


„De fapt nu există nici stil 
frumos, nici desen frumos, nici 
culoare frumoasă ; nu existá 
decît o singură frumusețe: 
aceea a adevărului revelat.“ 


AUGUSTE RODIN 
1840—1917 


: Obiectul acestui capitol este evaluarea unor posibilitáti la dispozitia 
fotografului amator de a amplifica si/sau modifica puterea de sugestie a 
imaginilor sale. Nu se enumárá toate procedeele, deoarece valoarea este- 
tică a celor mai multe este dubioasă, nici nu se dau rețete sau indicații 
amánuntite de lucru. Pentru aceasta existá cárti speciale despre ,trucaje 
si gag-uri fotografice*, de la vechea carte a Dr. Otto Croy ,Hunderter- 
leifotokniffe* din 1936, pînă la cea a lui Pierre Monier »Photo Trucages" 
din 1979. Dar, privind chiar si numai ilustrațiile acestui tip de cărți, se 
pot trage concluzii triste despre bunul gust al autorilor lor. Ele coboará 
fotografia la nivel de simplu „hobby“ si se adreseazá doar unor ,micro- 
bisti ai laboratorului, gata sá migáleascá ore in sir pentru ca sá-si inducá 
privitorii in eroare. Chiar si in tratate mai serioase de fotografie, cu multe 
merite, autorii se lasá antrenati de descrierea unor procedee de denaturare 
a imaginilor initiale, care nu reuşesc să conducă spre mărirea valorii lor 
artistice, ci la hibrizi de grafică, cu culori crude, de o varietate foarte re- 
strinsá. Aceleași culori stridente apar si pe o gondolá din Veneţia, si pe 
obrazul unei femei, și în peisajul cu zgirie-nori din New York. Culorile 
nu mai vorbesc despre oameni si locuri, subtilitatea este înlocuită cu hăr- 
mălaia unor vopsele tipátoare. Pare că scopul acestor manipulări mai sa- 
vante, în afară de irosire de timp si bani, este încercarea nereușită de a 
imita unele curente plastice moderniste care şi-au trăit traiul. Ele nu adue 
o contributie originalá la generarea unui nou mod de expresie, pentru cà 
cele mai multe manipulári nu comunică nimic, reuşind doar sá producă 
consternare în rîndul privitorilor naivi ai imaginilor rezultate. 
Fotograful este artistul cel mai legat de lumea în care trăieşte, atelie- 
rul său fiind lumea de azi. El creează in viltoarea vieţii, față în față cu 
oameni si evenimente, cu izvodirile oamenilor si ale naturii, căutînd să 
se minuneze $i sá înțeleagă, apoi să se facă înţeles prin imaginile sale. 
Centrul de greutate al activităţii sale creatoare se află în mijlocul vieții. 
În laborator, el își concretizează imaginile. El poate să mai elimine sau 
A sublinieze, să corecteze. Manipulările însă distrug 
me, volume și culori. Ele distanțează imaginea de 
1 aspect care 
] de- 


să întregească ceva, $ 
— denaturează linii, for 
realitatea pe care fotograful s-a străduit să o capteze. Singuru 
ar putea fi apreciat la manipulări şi trucaje ar fi, poate, mestesugu 
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¡Avirsit, precizia, acuratețea, D 
pentru a crea opere de artă, 
S-a considerat necesar a s 


ar numai acestea nu sint calitáti suficiente 


se incepe acest capi ara 
tit de grüitor al lui Rodin, cu éohsidereglilo do cole Care 
Fotograful singur poate decide dacă si în ce más Cp 
pretare si manipulări, Dacă cineva s-ar afla ae cena 
are ar avea toți aceleași păreri si ar repeta aceleaşi fraze DE iai aa 
exista conversație ; doar plictiseală. Dacă cineva ar privi zeci i geg de 
fotografii, toate cu aceleași culori, ar ajunge repede la lehamite "De pure 
unii fotografi au simțit nevoia de a forţa materialele sensibile să: dea ei 
R altceva decît obțineau prin procedee normale, a i 
Tot respectul și admirația pentru cercetătorii ingenioși care au desco- 
xrit metodele pentru a se obţine imagini color de o perfecţiune încă ne- 
atinsă. Recunostinfá pentru tehnologii care au rezolvat problemele com- 
Jicate ale producţiei industriale, punînd la dispoziția fotografilor peli- 
cule si materiale color de înaltă calitate. Dacă aceste materiale se utili 
zcazá si se prelucrează conform cu „modul de folosire“ anexat lor, se 
obţin imaginile corecte cunoscute. Această etapă este, de fapt, continuarea 
si finalizarea „procesului industrial de producere de imagini“. Dar foto- 
graiul sensibil, cu o concepţie clară despre felul in care trebuie să arate 
imaginile sale, doreşte mai mult decît realizarea unui produs de serie. El 
vrea să imprime imaginilor sale un caracter foarte personal. 
Stiloul, de asemenea, este un produs industrial de serie — ca si 
] de fotografiat și pelicula. Nu stiloul determină ce si cum sá se scrie. 
Le doar un „instrument“ de scris. Cel care îl mînuiește hotărăşte ce sá 
e cu el si, dacă ştie si poate, va scrie cu el chiar și literatură bună. Tot 
astfel sînt instrumente si aparatul+ pelicula. Calitatea si fiabilitatea lor 
asigură premisa corectitudinii tehnice a imaginilor. Aceasta este foarte 
ult, hotáritor, pentru multe rezultate, însă personajul principal in re- 
varea dilemei „a face sau a nu face artă“ rămîne fotograful. Se vor- 
te si se scrie foarte mult despre fotografie, despre aparate si materiale 
tografice, despre tehnică. Foarte bine. Însă personajul principal, foto- 
graful, este prea des trecut sub tăcere. Ce face el, ce poate sá facă cu „li- 
bertatea de creatie* care ii este astázi asiguratá de aparatele supraauto- 
matizate si de materialele atît de perfecte ? i 140 ëch, 
Între realitate si imagine se află el, fotograful. El judecă si bațărășie 
ce și cît va extrage din realitate si cum trebuie neapărat să arate ees 
pe care o realizeazá. Nu poate sá fie vorba de întîmplare, H S. dote 
despre realitate şi verdictul său trebuie sá fie o D De pre I MERCED 
departe, imaginea sa trebuie astfel alcătuită, încit verdi ü e og ee 
de privitorii imaginii sale, care pot aproba sau — v. m ^ oi , q 
cipalul este sá nu ráminá indiferenti. latá, gei: Ze eme Et 
buie să facă fotograful cu „libertatea de creaţie“. El înclină balanţa s] 
documentar sau artă, spre artă sau kitsch. eium es 
s i lina balanța“, are oare fotograful suficiente 
În efortul său de a quae | tea proceselor tehnologice ale produc- 
mijloace pentru a infrínge fatalita Sa Ge: ' acestea sînt puține. Fiind pu- 
tiei industriale ? El are unele poe went Kë si subtilitate, mai ales in co- 
tine, ele trebuie folosite cu multa ott deus categorli + interpretări si 
lor, Aceste mijloace se ipei serie iniaiaiai Deoarece acestea din urmă 
euch pur ra "us : oP rl rincipiile artistice, conducind la mis- 
se fologeso de Artificii care RD incadrează în obiectivele urmărite în 
tificări şi nu la creaţie, ele nu se 


cartea de faţă, 


poartă motto-ul 


sură va apela la inter 
in továrásia a 
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Dupá párerea autorului, interpretarea cuprinde acele mijloace nor. 
male care se folosesc la fotografiere şi/sau în laborator, pentru a întări 
puterea de sugestie a unei imagini, cum ar fi cadrajul, compoziția filtraje 
modificári de expunere, iluminare etc. Ele nu schimbá ín mod fundamen- 
tal caracteristicile de imagine fotografică. Manipulările au loc mai ales în 
laborator. Ele depăşesc procedeele obişnuite şi fac parte din categoria de 
mijloace descrise în terminologia germană prin „Verfremdung“, adicá 
instráinare, denaturare, alienare. Manipulările distrug uneori caracteris- 
ticile fotografice ale unei imagini, schimbind în mod radical gradatia to 
nalá Şi aspectul real al culorilor, anihilind senzaţia de volum si perspec 
tivă, obtinindu-se astfel o „alienare“ a subiectului. Din categoria manipu- 
lárilor fac parte exagerarea contrastelor pînă la prezența doar a doua 
tonalități extreme, solarizarea, izohelia, transformările foto-mecanice 
combinații între acestea si multe altele. Efectele „grafice“ care se obtin 
sint adesea aleatorii, iar impresia pe care o fac imaginile asupra privito- 
rului se plasează adesea în categorii estetice inferioare, de fantasmagori 
soc vizual si surprizá, bizar si irational, artificial si fictiv. Unul dintre 
fotografii care si-au cistigat o minorá celebritate trecátoare fácind uz de 
manipulári, Alex Kovaleff, márturiseste cá, pentru a ajunge la un rezul- 
tat, sacrificá mari cantitáfi de materiale si pierde foarte mult timp. Nu 
mai vázind imaginea finalá, isi dá seama dach acesta este rezultatul dorit. 
restul e joc al întîmplării. 

Un vechi proverb englez din secolul XVII declară : „Totul e permis 
în dragoste si în război“. Prin extensie, s-ar putea spune si că ,totul e 
permis în fotografie“, însă cu condiția ca imaginea finală să fie valoroasă. 
În acest spirit se va trece la descrierea principalelor metode de interpre- 
tare şi manipulare în alb/negru. Trebuie arătat de la început că manipu- 
lări nu se fac de dragul unei „distracţii“ în laborator, niei în încercarea 
de a „salva“ un negativ nereuşit sau banal. Specificul fiecărei manipulări 
trebuie bine cunoscut, fiindcă nu toate imaginile se potrivesc la orice fel 
de manipulare. Ca regulă generală, se atrage atenţia cá manipulárile se 
vizualizează, se gîndesc, se planifică chiar din momentul fotografierii, 
creîndu-se în acel moment condiţiile de reuşită, prin luarea măsurilor ne- 
cesare. Alegerea unui negativ oarecare din filmotecă pentru o manipulare, 
că doar, doar „va ieşi ceva“, este o atitudine greşită, străină de munca 
de creație. 

S-a găsit necesar sá se insiste, chiar imediat după definițiile inter- 
pretării si manipulării, asupra „curselor“ în care pot cădea acei fotografi 
eare ered cá pot aborda acest domeniu fără o pregătire temeinică. 

Dacă în fotografia alb/negru problemele cu care fotograful este con- 
fruntat în încercările sale de interpretare sînt întrucîtva mai simple, cînd 
abordează color-ul, ele se complică. În primul rînd, fiindcă aspectele teh- 
nice sînt mai dificile; în al doilea rînd, fiindcă culoarea este expresie. 
Expresie atît subtilă cît și autoritară, greu de stápinit. În fotografia color, 
se manifestă la multi fotografi si o slăbiciune foarte omenească : orgoliul 
reușitei în perfecțiunea tehnică, al tentatiei de a concura natura. 

Trecerea de la alb/negru la color este un pas mai mare decit pare la 
prima vedere, El cere o desăvirşire a formaţiei fotografului spre eprofun- 
darea problematicii ridicate de culoare. Rezolvárile cromatice ale une 
imagini nu se limitează doar la intuiţie primitivă sau la un bun gust aa 
venfional. Culoarea este mai mult decit calofilie, cui sau M 
ralefe. Se trece dincolo de artă de imitație, spre domeniul mult mai Ne 
loros al artei sugerării. Aici este necesară reourgerea la elooinja exprim 
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p culori. Diderot remarca, eu mai bine de douá 
. D * D n D a a > a se 
mult mai mulți logicieni decît oameni elocventi* 


cole in urmá : „există 
să copieze exact, decît să facă culorile să variau Mai multi fotografi pot 
făcute să vorbească, a. 


Ele trebuie interpr ască. Dar culorile trebuie 
aue Pi de ve Li ee? rpretate, altfel ele rámin inerte, pro- 
: de sugestie, 
Fotografia este altă artă, altceva decît picture 
vizuală, în ciuda unor metode si posibilit Get éier 
ca si tabloul, este imagine. Chiar dacá imaginea fotografică os e h 
în alt mod decît tabloul, ea este supusă cerințelor gi aggies nid pl ëng 
gini. Ea rámine supusá rigorilor compoziţiei si cerinţelor îmbinării ento. 


rilor. Despre compozitie s-a tratat la i i 
Je: ^ $ t a Capitolul respectiv. despre i 
tratează în cele ce urmează. S ls eine i 


a Totuși, ea rămine artă 
áti de creaţie diferite. Fotografia, 


NUMAI GENIILE AU INTUIȚII GENIALE 


I ES piná a ajunge ca cineva sá fie recunoscut drept „geniu“, este 
o cale lungă... 

. Nu este recomandabil ca unii fotografi să se autodecreteze „genii“ 
chiar la trei zile după ce au realizat prima lor imagine corectă! Multi 
ajung prea repede la convingerea că știu tot ce trebuie si că au o intuiție 
imanentă care îi va conduce spre marile succese fotografice. Modestia 
te o podoabă care stă bine oricui — chiar si fotografului. Cu umilință 
buie cercetate operele si gîndurile marilor inaintasi, pentru a înțelege 
um si de ce au ajuns aceştia mari. De aceea, oamenii obișnuiți învață. 
Pictorul francez Paul Signac (1863—1935) afirma că „există o știință a 
culorii, uşoară și simplă, pe care fiecare ar trebui să o învețe si a cărei 
cunoaștere ar evita atîtea false judecăţi . . .* 

Fotograful care vrea să se desávirseascá în color nu poate fi multu- 
E doar cu citirea „modului de folosire a peliculei X“. El va trebui sá 
lieze știința „uşoară si simplă“ a culorilor si sá se adape din experiența 
arilor coloristi, pictori şi fotografi. Chiar de la începutul studiului, el 
isi va da seama cá prin culoare se poate obţine mai mult decît credea si 

a . x d 1 Ei ha 
va înţelege de ce culorile se cheamă sau se resping, de ce „ies“ altfel de 
cît a voit si multe altele. Bineînţeles că nu va putea aplica tot ceea ce ìn- 
vatá de la maeştrii picturii, însă de la marii fotografi desigur cà va des- 
prinde multe soluţii care îi vor fi de folos. 


NU E VORBA DE UN „TRATAT DESPRE CULOARE" 


La baza piramidei cunoașterii culorilor, se vor repeta pe scurt noțiuni 


elementare îndeobşte cunoseute : 
— culorile nu se învaţă pe din af l 
albă de zi difuză ; culorile spectrului, cele yn prima 
i j nori icile lor precise ; 
t inute în memorie cu caracterist ec — 
vies X ic pot fi considerate în trei feluri : fizic (măsurabile cu in- 
— reproduceri, fotografii stiinfifice $i documentare) ` k- 


ară — ele trebuie privite la lumină 
imare şi complementare 


strumente 
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7tot0gic (cum sint văzute în viaţa de toate zilele, cu erorile 


: , i și adaptări 
respective) ; psihologic (impactul, semnificația anumitor culori sau com 
binatii) 


culorile sînt modificate de lumină în două feluri ; culoarea surse 
ie lumină și a luminii reflectate (lumina roșie a apusurilor, verdele frur 
zișului reflectat pe o față de masă albă eto.) ; intensitatea luminii (umin 
puternică „decolorează“ şi invers — diapozitivele supraexpuse devir 
albicioase) ; 

- nu se alătură două (sau mai multe) culori, fără a Une seama 
principiul „contrastului simultan“, descoperit de Chevreul, care sună ast 
fel : „A pune culoare pe o pinzá nu înseamnă numai a colora cu acea œ 
loare partea de pinzá pe care a fost aplicată pensula, ci înseamnă a color 
cu complementarul ei spaţiul care o înconjoară“, Contrastul simultan 
etectul unei reacţii spontane a ochiului, care „vede“ în jurul unei p 


culoare intensă, culoarea sa complementară ; 
- cînd se alătură două culori, ambele isi schimbă aspectul ; 

— alăturarea a două culori creează un contrast ; acesta este cu ati 
mai mare, cu cit ele sint mai îndepărtate una de alta în spectru (de ex 
roșu şi albastru) ; 

— contrastul dintre culori complementare alăturate este cel ma 
puternic ; 

— mărimea distanţei dintre două culori joacă un rol în influent 
uneia asupra celeilalte ; influenţa este mai puternică atunci cînd sînt m 
apropiate ; 

— există culori „calde“ şi „reci“ ; cele calde se află în spectru spre 
roşu, cele reci, în partea opusă, spre albastru ; 

— dacă se alătură două culori calde, ele se răcesc reciproc si efectu 
este invers cînd se alătură două culori reci — ele se încălzesc ; 

— dacă se alătură o culoare caldă de una rece, se accentuează c 
trastul de temperatură ; cea caldă se încălzeşte şi mai mult, iar cea re 
devine mai rece ; 

— culorile calde sugerează „apropierea“ (culori de prim plan) 
cele reci „depărtarea“ ; astfel culorile pot crea adîncime ; 

— culorile isi pierd strălucirea spre depărtare (pálesc), formindu-s: 
„perspectiva aeriană“ ; 

— contrastul simultan își păstrează valabilitatea şi atunci cînd se alá 
tură alb, cenușiu sau negru unei culori ; 

— dâcă se alătură alb unei culori (sau culoarea este suprapusă pe u 
fond alb), ea va apărea mai intensă ; 

— dacă se alătură negru unei culori, ea va îi decolorată, dar în ace 
lași timp ea va fi mai luminoasă ; 

— gríurile nu modifică valorile culorilor ; însă griul va căpăta nuanţa 
cemplementarei culorii lingă care s-a alăturat. 

Acestea sint citeva observaţii cu privire la modul în care culorile pro 
duc senzaţii vizuale diferite, după cum se allă alături sau suprapuse p: 
alte culori, Fără a modifica o culoare, ci doar prin alegerea culorilor cu 
care se învecinează si a distanţei dintre ele, culoarea iniţială poate câştigi 
sau pierde din saturație sau intensitate, Cunoaşterea mecanismelor care 
produc asemenea modificări îl va ajuta pe fotograf în luarea măsurilor Be 
cesare pentru a reuși mai sigur în încercările sale de interpretare a subiec 
telor, Această cunoaştere îi va fi de folos atit în etapa de fotografiere, eit 
şi atunci cînd va lucra în laborator, 
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Un exemplu foarte simplu : 
reste să comunice senzația de 
va prelua o dominantă albăs 
generale. Un alt exemplu, tot atit de simplu : 
Fotograful consideră că ambianța este prea idilică 


Peisaj de iarnă geroasă, Fotograful do 
„ger“. Cu un filtru ușor albastru, imaginea 
trie care va contribui la răcirea atmosferei 
Portret în mijlocul naturii 
| — lumina inváluitoar 
puternică șterge saturatia culorilor. O subexpunere cu o diafragmă poate 
tea contrast și dramatism, Posibilităţile fotografului în studio sînt cu mu 
ai mari Aici el poate utiliza lumini colorate, obiecte de recuzită si fu 
daluri în culorile pe care el le găsește necesare, filtre colorate şi expune 
terite în conformitate cu intenţiile sale de interpretare. În studio, el î 
sate crea „lumea lui, "3 


€ 


Insă voința de interpretare este frinatá în fotografie de datele tehni« 
toarte imperative ale materialelor cu care se lucrează, Fotograful nu a 
libertatea pictorului de a exagera sau stinge o anumită culoare din tablo: 
Fotograful, lucrind pe materiale trichrome, trebuie sá gindeascá, să pr 
vadă efectele produse, de exemplu de un filtru, asupra celor trei straturi 
de culori diferite din emulsie. De aceea, el trebuie să cunoască cu pree 
zie efectele culorii filtrului sau al expunerii asupra fiecărui strat, pentr 
a nu avea ca rezultat debalansári inutilizabile. 


ARMONIA CROMATICA, O CERINȚĂ MAI SUBTILĂ 


spune că există armonie cromatică atunci cînd două sau mai mult 
alăturate produe o senzaţie plăcută. Însă, dincolo de gustul sau pre- 
ființele unui singur om, armonia cromatică este un fenomen social. Ea 
se modifică cu trecerea dintr-o epocă în alta şi dintr-o anumită regiune 
geografică în alta. De exemplu, în ţara noastră, există preferinţe diferite 
pentru armonii chiar si în judeţe vecine, unde culorile straielor, ale orna- 
mentelor şi ale ceramicii se deosebesc mult. Curios este că aceleași armo- 
ii cromatice ca la noi se descoperă în unele ţări din America de Sud 
uși, în ciuda schimbărilor și preferințelor deosebite, există unele obser- 
i care pot ajuta la crearea de armonii plăcute. Cel mai bine este ca 
aful, înainte de a citi „regulile“ care urmează, sá se „joace“ (da ! sá 
joace) cu culori. El poate, de exemplu, să deseneze forme diferite, dife- 
te şi ca mărime, pe o foaie de hîrtie albă. Apoi, sá le umple cu culori, 
fără să caute să obțină armonii, ci să vadă „ce se întîmplă“. Jucindu-se 
astfel cu pete de culori — alţii, mai serioşi ar spune ,experimentind* cu 
culori — el va observa că unele culori se resping, iar altele se îmbină fru- 
mos, că două culori alăturate se influenţează reciproc si că o combinație 
produce unitate pe foaia de hirtie, iar alte combinații dau un efect de 
rupere, dezordine, de pestrif. Din pete de culori se poate obține adincime 
pe suprafața plană a hirtiei si chiar ,inchipuiri* de peisaje, de dinamicá 
sau echilibru foarte static, Oricine va intra în această joacă va trage con- 
cluzii personale mult mai valoroase decit din „regulile“ care urmează : 

e Culori plăcute în mod separat (de exemplu roşu sau albastru) for- 
mează de obicei combinaţii care satisfac ochiul. 

e Culorile mai deschise şi cu o saturație mai puternică plac mai mult 


decit cele inehise gi şterse, | 
e Unele combinaţii, care la început n-au plăcut, devin acceptabil: 


prin contemplări repetate în timp. 


A 
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e Cel mai bine douá culori se armonizeazá atunci cind deosebirile 
dintre ele (distanţele dintre ele în spectru) sînt sau mari sau mici, rareori 
cînd sînt moderate (de ex. galben cu albastru). 

e Contrastele prea mari, în general, sînt supărătoare — armonia se 
ameliorează cînd una din culori este mai puţin saturată. 

e Saturaţia puternică este bine să fie limitată la suprafeţe mici — 
pentru a obține echilibru, se combină suprafeţe mici cu saturație (sau lu 
minozitate) mare, cu suprafeţe mai întinse cu saturație redusă. 

e Un ajutor pentru găsirea combinațiilor armonioase sau a contraste- 
lor de culori, este „cercul de culori“ al lui Rood. În fig. 69 se prezintă o 
variantă. După cum se vede, deasupra cercului se poate roti un indicator 
cu trei braţe; acesta indică armoniile de trei culori. Diametral opuse se 
află perechile de culori care au diferențele cele mai mari și se armoni- 
zează în modul cel mai plăcut. Se atrage atenţia, după cum s-a mai arătat, 
că armoniile depind în mare măsură de saturaţia si luminozitatea culori- 
lor, de suprafețele ocupate de fiecare culoare şi de funcţia pe care o preia 
culoarea în compoziția generală a imaginii. 

e Pentru ca să existe armonie cromatică, culorile trebuie acordate 
între ele (ca în muzică) într-o unitate tonală, cu o dominantă prestabilită. 

e Alegerea dominantei nu se face la întîmplare ci este în funcţie de 
conținutul imaginii, de intenţia artistică, de scopul estetic. 

e În fotografie, spre deosebire de pictură, nu se pot aplica cu strie- 
tete toate principiile dominantei; se poate însă tinde spre o acordare a 
tuturor culorilor în direcţia dominantei, producînd o unitate tonală, spre 
deosebire de „pestriț“. 

e Dacă dominanta este o culoare caldă, celelalte culori din imagine 
ar trebui să fie variante de culori calde, atunci cînd acoperă spații rela- 
tiv mari. 

e Bineînţeles cá se pot include şi ,disonante* care sá contribuie la 
ridicarea temperaturii de culoare. 

e În natură există unitate tonală, deoarece obiectele sînt scăldate în 
aceeaşi lumină si culorile se reflectă de la un obiect la altul adesea 
acolo unde intervine omul, se rupe această unitate — o poiană înflorită 
are o unitate tonală naturală, pe cînd un pare o pierde. 


e Pentru ca să se armonizeze culorile, unele din ele trebuie modifi- 
cate — dacă pictorul are la indeminá tehnici ca ruperea culorilor, modu- 
larea, suprapunerea fizică, care îi inlesnesc armonizarea, fotograful tre- 
buie să recurgă la altfel de rezolvári. 

e Prin schimbarea unghiului de fotografiere (punctului de stație) și 
a unei îneadrări mai strînse, se pot obține următoarele : 

— lăsarea în afara cadrului a unor culori distonante ; 

— includerea unor prim-planuri cu funcție cromatică ; 

— ruperea unor mari suprafețe de culoare prin suprapunere de ele- 
mente, cum ar fi crengi etc. ; 

(O suprafață mare de culoare intensă, nemodulatá produce acelaşi 
efeet neplăcut ca un sunet strident prelungit, care „sparge urechile“). 

— alegerea unor unghiuri de fotografiere prin care se produc umbre 
adinci (negre, maronii etc.), cu scopul de a exalta prin centrast celelalte 
culori, 

La fotografiere se mai pot lua următoarele măsuri : 

— folosirea unui filtru în degradeu ; 

— folosirea unui filtru polarizator ; 
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apelarea — acolo unde e 
sau fulger electronic, pentru a lumin 


ste cazul — la panouri reflectante (blenda) 


d À a umbre sau a accentua culori ; 
— în unele cazuri, se 


; | une pot crea efecte de refle 
culori (chiar fulger ac 


operit cu folie colorată) ; 
— prin „dereglarea“ cla 


xe colorate pentru a rupe 


: ritátii, mai ales la un o 
se pot obține „pete“ sau »Suprafe 
nteresant cînd sînt utilizate c 
simplu ca o compoziţie de culor 


| biectiv cu focalá lungă, 

te“ colorate, care pot produce un efect 
a prim-planuri sau fundaluri, sau pur 
! i bine strunite : | 
— se pot descoperi fundaluri colorate ca 


ziduri de cărămidă sau 
vitrine mari care reflectá cerul 
enios va aștepta să se întimpli 


pi 


vopsite, uși mari de garaje sau hambare 
pusului si multe altele — fotograful ing 
ceva în fata lor (sau va „organiza“ cev 
exemplu trecerea unei mașini de o 
fia cu un timp de expunere lung, obţinînd o dungă de 
fundal de altă culoare ; 

— tentatiile culorilor sînt multe si mari — fotograful trebuie sá îr 

i vete să se stápineascá — si într-un bilci se pot descoperi armonii. 

Repertoriul de subiecte pentru fotografii color este imens. Lumea de 
azi le oferă cu dărnicie. Dar sînt încă puține fotografiile de calitate despre 
care se poate afirma fără ezitare că reflectă într-adevăr lumea de azi si nu 
pe cea de ieri, sau o lume fictivă. ? 
Bineînţeles că, în fotografie, este foarte dificil a supune realitatea, su- 
iectul, unor reguli de armonie cromatică. Totuși, fotograful care s-a 
ucat* si și-a însușit cîteva principii de armonie, va fi mai bine pregătit, 
va avea un ochi mai sensibil la culori, decît acel fotograf care rămîne cu 
Incápátinare la simpla afirmaţie „așa îmi place mie“. 

Fotograful care stie să vadă şi să aprecieze valoarea culorilor şi a armo- 
niilor va descoperi în natură şi în lumea care îl înconjoară, subiecte care se 
potrivesc la o prelucrare coloristică interesantă, mai ales dacă se va apropia 
subiect și va realiza un cadraj strîns, care să cuprindă un număr mic 
culori cu suprafeţe armonios echilibrate. Subiectele care se pot culege 
n lumea de azi sînt de o mare diversitate cromatică. Fotograful nu tre- 
buie însă să se limiteze neapărat la armonii cromatice. El poate să intil- 
neascá adesea în peregrinările lui si cacocromii, Kitsch si combinaţii de 
culori tipátoare. El le va reda pe acestea așa cum sînt, pentru că ele repre- 
zintă adevărul, adevărul lumii de azi, în care sînt multi oameni cu prost 
gust, multi care combină culorile la întîmplare, care au o preferință pentru 
| culori care ţipă, care vor să atragă cumpărătorii în prăvăliile lor vopsite 
| cu culori acrilice. Făcînd astfel de fotografii, el arată un adevăr trist si 

poate chiar să exagereze cacocromiile — la astfel de subiecte, armonia ar 
| însemna minciună. 


a), norocul poate că îl va ajuta, de 
anumită culoare, pe care o va fotogra 


V 


O culoare pe un 


O PARANTEZA : ,BIZARUL" 


„Dicţionarul Limbii Române Moderne“ arată următorul watt ba 
dat, straniu, extravagant“, Multe din imaginile color obtinute prin sa im 
barea condiţiilor normale de lucru produc un efect bizar. Culorile si relațiile 
dintre ele au fost violentate, Nici fotograful nu se aștepta la un asemenea 
rezultat, dar invocă, în apărarea „operei“ sale, cai verzi, flori negre sau 
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8 — Fotografia şi lumea de azi 


eameni magenta, din tablouri moderne. B 


jizareria nu este generatoare d: 
anumit gust, poate provoca senzati 
a într-un limbaj care să comunice rela 
i ul își găsește locul în afara criteriilor estetice, | 
e a iue doar in domeniul artelor informale, irationale, brut. 
are se practică adevărurile false ale unei lumi fictive. Ori de cîte o: 
un fotograf isi laudă efectele bizare la care a ajuns, se poate spune cá ei da 
dovadă sau de incultură artistică sau, poate, chiar de necinste. 


artă ; ea este doar o chestiune de un 
şoc vizual, dar nu se poate integr 
fille cu realitatea. Bizar 
“fara emotiei 


INTERPRETAREA PASESTE IN LABORATOR 


Fotograful nu trebuie să uite că şi în laborator el intră cu peliculă 
cu trei straturi si îl așteaptă hîrtie tot cu trei straturi — acesta constituie 
primul si principalul său impediment în dorinţa de interpretare cromatică 
Numai fotograful care stápineste la perfectie toate procesele color se poate 
avinta în trecerea de la procedee corecte la interpretare, adică la încăloa 
rea regulilor prescrise. El trebuie să cunoască efectele fiecărei operaţii s 
să prevadă rezultatele. Munca oricărui creator este în mare parte lupta 
eu materialele, supunerea lor voinţei sale. Culorile sînt foarte capricioase 
şi supunerea lor voinţei interpretative cere multă subtilitate si precizie 
Oricum s-ar lucra, se obțin „anumite“ rezultate, rareori cele dorite, adesea 
ele fac parte din domeniul bizarului, al nonvalorii artistice. Fotograful 
cu ochiul cultivat le va distruge pe acestea din urmă. 

Un al doilea impediment este costul foarte ridicat şi o enormă pierdere 
de timp în laborator. Pentru a se ajunge la rezultatul scontat sau, măcar 
la unul multumitor, trebuie consumate cantităţi mari de materiale cu dife- 
rite probe mai mici sau mai mari, fiindcă nu este suficient a obţine redarea 
dorită a unei culori pe o porţiune mică — trebuie văzut efectul ei în con- 
textul întregii compoziţii cromatice. Fortarea unei singure culori produce 
debalansări iremediabile la celelalte culori. Fiecare probă cere timp, no- 
tarea parametrilor folosiţi, diferite controale — un amator cu o înzestrare 
tehnică sărăcăcioasă poate pierde o zi întreagă (sau o noapte !) în labora- 
tor fără să ajungă la vreun rezultat cît de cît satisfăcător. 

Un al treilea impediment, adesea hotáritor, este lipsa unor materiale 
speciale, fără care nu se pot obţine rezultate. 

Cele de mai sus nu au fost intercalate aici pentru a descuraja — doar 
pentru a arăta marile dificultăţi aflate în calea celui care este hotărît sá 
ebtiná imagini mai deosebite. 


PROCEDEE DE INTERPRETARE MAI UȘOARE 


În cele ce urmează, se vor descrie cîteva modalități de interpretare 
cromatică, accesibile aproape oricărui amator care are la dispoziţie un 
laborator utilat modest, Nu se vor trata acele procedee care cer matenan 
gi instalații speciale, nici acelea care conduo la o alienare totală a caract 
risticilor de imagine fotografică, ace 

— Umbririle parțiale — acestea sint cunoscute din practica alb/neg 


4 D 4 la 
— cu mina, sau cw un carton se retin sau se dau expuneri mai lungi 
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nărit, pe anumite porțiuni. Mina sau cartonul 
ral sau în sus şi jos, pe 


ras e 4 se vor misca tot timpul late 
Ne perete mii do Ani 3 ru a obţine o trecere gradată între cele două poi 
Hun 1 a Color, trebuie făcute probe foarte precise, cu intervale ralati 
nici de expunere, Uneori, pentru efecte mai deosebita. «e pot încerca fil 
ivi a , sja y e ` " : Ta ) 1 H 
raje variate în zonele cu expunere mai lungă, sau chiar un filtru de 


anumită culoare. Se atrage atenţia că atunci cînd se f 


ac măriri de pe film 


color negative, se va utiliza filtrul cu o culoare complementará celel 
ite in final. In general, procedeul umbririi se aplică la supi ifete ma | | 
special spre marginile cadrului (cer, prim plan etc.) Umbrires M el 
girea expunerii pe portiuni din interiorul cadrului este mai dificilă. ` 
e face prin másti cu forme aproximative suprafețelor care trebuie me 
íicate, tăiate intr-un carton; masca va fi mai mică decât portiun 4 y 
trebuie tratată, fiindcă ea se tine la o oarecare înălțime deasupra emulsi 
acolo unde imaginea proiectată este mai mică, O condiție a reusitei 

a privitorul imaginii să nu simtă cá a avut loo vreo intei vente. 

— Filtraje „incorecte“ — Dacă la o fotografiere nu s-a filtrat sul 
cient, sau s-a filtrat in mod greşit, dacă apare o dominantă nedorită. da 
imaginea „corectă“ este nemultumitoare, se poate interveni la mărit p 
filtraje corespunzătoare — dar — numai într-o foarte mică másu 


Niciodată nu trebuie contat la fotografiere pe intervenţiile din laborato 
toate măsurile trebuie luate înainte de a se declanşa ! În cadrul posibli 
tátilor limitate, se poate „încălzi“ sau „răci“ întreaga imagine ; dacă dom 
aanta nedorită este slabă, ea mai poate fi slăbită prin filtraj; se pot incer 
combinaţii de filtraje cu lungirea/scurtarea timpului de expunere pentr 
intensifica anumite culori etc. Modificările de efect interpretativ rámi 
minore sau se obţin devieri grosolane. De aceea, pentru unele imagina 
uie recurs la măsuri extreme prin filtraje voit incorecte, care să exage 
reze o dominantă, tinzînd chiar, spre monochromie, sau efecte de lumin 
sau de întuneric potrivite unei anumite atmosfere sau idei de interpretare 
Se atrage atenţia că riscurile de nereușită sînt foarte mari, ca şi risip 
de materiale și de timp. De aceea niciodată nu trebuie încercat imposibilu 
cazul în care există îndoieli despre reușită. Cu cit fotograful este ma 
e pregătit, cu atit își poate circumscrie mai strîns aria şanselor de 
ită. 
— Rastere — deşi acestea sînt folosite foarte rar, este posibil ca s 
la color ele să aducă un aport de interpretare, dar numai la unele imagin 
foarte bine alese pentru acest procedeu. Cu cit rasterul se evidențiază ma: 
discret, cu atît va fi mai bine. Alegerea lui şi potrivirea lui la o anumi: 
imagine cere mult bun gust. În general, rasterele care acoperă toată ima 
ginea cu structuri uniforme (ca, de exemplu, acelea de »Pinzà ) nu produ 
? impresie plácutá. Se vor alege de preferință rastere cu structuri nereg 
late (grafice, granulaţie etc.). d^ VOTRE 
Deoarece rastere gata confecfionate nu se prea FIM SD TS 
de specialitate, fotograful le va face singur. El poate să-si fact TAV es P 
gustul său, într-o varietate de structuri, densități si wir dn A d 
ferea diferitelor materiale ca hirtie de desen (eu y) aee ' M " 
ffbrele vizibile, pinzá de in sau cînepă, eracheluri in email, pol e an, ge t 
i azuri par o suprafață plană), împletituri de paie 
nim, glazuri (se pot prepara pe l 'opac. negative sau diapozitiv 
nísip ud nivelat, marmură, granit, ooajă de copac, nega MM cdi ir 
s) , e eto, Toate aceste structuri se fotogr» 
special fáeute cu granulaţie mare 


T1 lioulá a/n obignuitá la o lum ga 
arii sá fie egal luminată si să fie plan paralelă ou negativi 


| 


iná oblică, razantă, Întreaga su 
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Se 


vor face sẹ sist ; a è 
diferite inrer trei expuneri pentru fiecare structură, de la 2—3 distante 
l i ce în ce mai aproape, 8 date La a pekt MERE 
suprafață a negativul nai aproape. Structura trebuie să acopere întreaga 
Imuint- Să M ui. Developarea se face normal, în revelator micro 
eol si au revel ator diluat, pentru a nu se obține negative dense, care 
u véi eri porţiuni din imagine. y ta 
Neoniiv "T^ " fs ela Xe y 

de Pio de care trebuie mărit se așază peste negativul cu raster, emu! 
rl o si ambele se introduc ín aparatul de márit. Determinarea 
xpuneri $i a corectiei de culoare se face prin cele două negative. 
le Cu cît rasterul este mai neutru (granulaţie, hîrtie desen etc.), se poate 
¡DIOS * OQ r n1 1 q 

losi mai des la o mai mare varietate de subiecte, Rasterele de fibre le 
1028580 ay A er i5 1 e 
"oase, marmură sau coajă de copac se potrivesc mai greu, numai la anu- 
ite subiecte. O dată folosite într-o expoziţie, se epuizează valoarea lor 

7 > J D voz e ^ 
I Metoda ,sandwich* — se aseamáná intrucitva cu cea precedentá 
ind vorba de combinarea prin suprapunere a douá negative sau diapozi- 
tive; în același timp, are o asemănare mai mult cu funcția decît cu teh- 
nica fotomontajului. 
Sint unele subiecte cărora le lipseşte doar un mic amănunt pentru a 

e mări puterea de sugestie sau a le ameliora compoziția. De exemplu, 
vederea optimă asupra unui oras se poate realiza numai dintr-un anumit 


Acesta se va fotografia la dimensiunea necesară, într-o porțiune a nege- 


să se obțină compoziţia dorită. Cel mai bine este ca prim-planul să fie 


teres combinației. 


După cum se vede din exemplul de sus, sandwich-ul se recoma 
fi gîndit si planificat din timp. Realizarea lui trebuie să corespundă ur 
cerinţe artistice și să nu contravină adevărului. Fiind o tehnică foarte 
simplă, mai ales atunci cînd se face sandwich din două diapozitive care 
se proiectează împreună, prea multi fotografi se folosesc de ea pentru a 
realiza combinaţii de prost gust, lipsite de sens şi de valoare artistică. 

Se pot suprapune două diapozitive sau negative intercalind între ele 
; sticlă subţire (de ex. una din sticlele între care se montează diapozitivele 
pentru proiecţie), Proiectind sau mărind această triplă combinație cu 9 
diafragmá mare, se poate regla claritatea numai pe una din imagini, cea- 
lalMá ráminind neclară. Se obţine astfel o impresie de adincime, foarte 
sugestivă la unele imagini, 


Kovaleff — care a mai fost amintit — scrie în cartea sa „Labo-tru- 
) 1 » ara . 1 n x -arvaste je 
cages^ (Montel, Paris — 1984) următoarele : „Sandwich-ul serveşte, P 


de o parte, la ameliorarea anumitor imagini (de ex. introducerea de me 
într-o imagine). Pe de altă parte, se pot realiza creații care nu mal Ve 
nici o legătură cu adevărul. Pentru această eventualitate, nu trebuie 
se ezite în fata nici unei combinaţii... Nu trebuie să se dea înapoi I 
de la realizarea unor situaţii imposibile prin diferite relaţii de br H 
sau schimbări de perspeotivá. La sandwich totul este posibil, se cere e 
mai fantezie.“ Dinadins s-a reprodus acest citat, pentru a Lack el 
pozitia moralá a unor „artişti“ pentru care fantezia serveşte 3. ro 
jí E "1 sa realizarea unor situaţii imposibile. Orice 

legăturii cu adevărul $i la realiza i SH S EE 
nică miínuitá de fotografi fără simi de MI ere Dim i 

servesc poate duce la bizarerii lipsite de valoare, Ate 
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d Efectul de relief (pseudorelief) 
tiga putere de sugestie, dacă se se: 
şi/sau se estompeazá suprafete Pq 
care urmăresc același scop; p 


f sint unele imagini care pot 
t in evidenţă liniile 
neinteresante 


/ compozitio 
MM Sint mai multe 
É rintre acestea este si ef 

Pe ^ t AQ pl AA à 4 vs pm = 
A entru ip st procedeu, se alege un diapozitiv cu contrast 
fete mari şi linii lungi. Se evită diapozitivele f ge, 
talii mici, nestructurate. Wen „n 


D 


DEA de mări se pane o hie neu 
is SÉ gratic cu emulsia în sus; diapozitivul, ci 
sia în jos, se pune deasupra și totul se presează sub o ri ie | 
aei a 
alege negativul in care a N A d de hirtie la luminá 
8 8 ; are apar înnegriri mai pronunțate numai i 
mai transparente ale diapozitivului. 
Dupá ce s-a uscat negativul litho, urmează o fază în care s 
care indeminare şi precizie. Se va suprapune perfect, emulsie la e 
diapozitivul cu negativul, apoi trebuie făcută o foarte ușoară mi 
translație laterală cu diapozitivul. Se recomandă ca această 
se facă pe un aparat de copiat cu lumină de jos, sau pe o improviza 
milará. Decalajul dintre cele două imagini trebuie să fie f 
tinind seama de faptul că imaginea se proiecteazá sau se măreşte, ¡ar 
niile albe de contur ce se formează s-ar îngroșa prea mult. De aceea, 
ratia trebuie urmărită printr-o lupă. O dată găsit decalajul corect 
două imagini se lipesc cu scotch, avînd grijă sá nu se depășească 
rforatiilor peliculelor. Astfel lipite, se presează între sticlele ram 
viectie si se închide rama. Grijă mare trebuie avută ca sá nu ra 
sau scame între sticle sau diapozitiv și negativ. Dacă s-a găsi 
zitivul potrivit si s-a lucrat corect, efectul de relief si sublinierea linii! 
vor produce o impresie nouă şi interesantă. 
__ Mascarea — At în fotografia a/n, dar mai ales în color, 
esitatea de a acoperi foarte precis anumite porțiuni ale imaginii, pe 
a da expuneri suplimentare, pentru a îndepărta sau schimba und 
ri, pentru a modifica intensitatea sau calitatea culorilor, „pentr! 
mári/micsora contraste etc. În laboratoarele fotografice specializate, 
cinematografie si în artele grafice se folosesc procedee cu rezultate uim 


toare, bazate mai ales pe mascare chimică si filtraje speciale. Aceste pre 
angi a 


cedee nu se pot executa decît cu o aparaturá si cu materiale E 
controale sensitometrice si densitometrice extrem de precise, Dist 


Ă tori i i ator D atodele sale empi- 
másurátori electronice computerizate. Bailor A en E 
ríce, va constata repede cá acestea sînt cu ak? inad e nato atatea see 
tate de calitate. El va trebui sá se multumease c ear uade - po 
care, totuşi, dacă sînt bine executate, pot aduce un ap € 
unora din subiectele sale. ae 
: ire 
Í de mascare cere o DOIT" praan emm 
su T€ réi uneori mai multe imagini. De obioc , se Area 1 
ari antru aceasti Să, 
ri e toate operaţiile pe formate mai mard Aon M E pes 
: 'e — greu de găsit — aparat 
, : tho de format mare g A ke gi Co NA i 6/9 
Si KEN D erch utilizarea de negative cel puţin de O 
e mărit care E ntrast mare se găsesc mal uşor == < abeng 
Películe de 35 mm CH co emer format 24/36, fotograful va avea mai 
$ , i „apa H > 
ştie unde sá caute, pueraa bin exactă ; se recomandă utilizarea unel lupe 
multe dificultăţi 7. " in 5X. Mai trebuie să se atragă atenţia 
cu o putere de mărire de cel pul ' 


Dro 
relief 


e e, Gu sup 
ara contrast, eu multe 


^" 1 
Ta: d 


cît mai precisă atunci cind se 
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că orice copie 
e, d mai ales pierderi de claritate 
operație consecutivă. Fi ifi A 

: . Față de dificultăţile existente si 
foarte dubiose, nu se ve a1 xistente al rozultatele 


re Si 'ecopier | 

u recopiere a unui negativ aduce după sine deteriorări 
, care se însumează la fiecare 
uneori 
Ea | 1 apela la mascare decit în cazuri speciale 
déi gt diferite procedee de mascare : cu cartoane decupate, cu lac 
" y a a] ar RK D ` t | | 
ied pselc netransparente, cu negative sau pozitive avind altă gradatie 
ee ; Com originală ete, De asemenea, se pot utiliza diferite metod 
i on rivire exactá, cea mai simplă fiind practicarea a 4 găuri cu un as 
A ed colțuri ale imaginii de la care se porneşte; acestea devin rer 
ele de ghidaj pentru suprapunerile ulterioare, 

Dintre multele procedee de mascare existente, fotograful va aleg 

, se. M - 5 


pe acela care se potriveste cel mai bine cu zestrea sa tehnicá si cu gra 
său de indeminare. Deoarece sînt foarte rare cazurile în care păsui eg ` 


fi 


fi absolut perfectă, va trebui sá se facă unele retuşuri pe imaginea finală 

Mascarea, ca şi oricare alt procedeu de modificare a imaginii initiale 
nu poate aduce ameliorări decit atunci cînd fotograful este stápin pe t 
nică şi simte în mod cert necesitatea unei schimbări. Fără sensibilitate 
rafinament şi bun gust, orice procedeu este sortit eșecului. 


STAPINIREA CONTRASTELOR 


Nu trebuie uitat că gradul de contrast reprezintă o modalitate de ex 
presie, strîns legată de calm sau dramatism, de dinamism sau static. Prin 
urmare, modificarea gradului de contrast nu se va face decit dacă aceasta 
corespunde unor nevoi de interpretare. Cerinfa de mai sus este adesea 
încălcată si de aceea se pot vedea în expoziţii imagini la care s-a accen 
tuat contrastul fără rost — de exemplu peisaje de primăvară cu cer negru 
sau portrete de copii bucálafi cufundati in contraste dramatice. 

La gradul de contrast potrivit unui anumit subiect, fotograful trebuie 
să se gindească încă din momentul fotografierii, expunind si filtrind în 
mod corespunzător, În laborator, mai ales la color, se poate interveni doar 
ín foarte mică măsură. Dar chiar la alb/negru, un negativ cu tonalități 
plate, nu prezintă condiţii pentru modificări mai substanţiale. 

Mărirea contrastelor la alb/negru se face cu relativă uşurinţă. Singu- 
rul material de care este neapărat nevoie este acel film litografic, de mare 
contrast. Dar nu întotdeauna este nevole de mari exagerări ale contraste- 
lor, Uneori doar eliminarea unor detalii neinteresante din semitonuri este 
suficientă. Dacă fotograful s-a convins prin probe făcute pe hîrtie foarte 
contrastá, developatá în revelatorul contrast, că nu obţine ceea ce doreşte, 
el va trece la copieri succesive ale negativului pe peliculă obişnuită, de- 
velopatá ín revelatoare contraste, De la o copiere la alta se observá cres- 
teri simtitoare de contrast. La cele mal multe imagini, 2—3 copleri sucee- 
sive sint suficiente, pentru cá nu trebuie neapárat tins cátre distrugerea 
tuturor cenusiurilor, ele putind avea un efeet de echilibrare între abg 
negru, Fiecare imagine îşi cere gradatia ei specifică si fotograful sensi T 
va sti cînd sá oprească seria de copieri. Arta nu se află la extreme, ci 
miezul inimii. 4 

Dacă nu se obțin încă rezultatele dorite cu procedeul arătat ier pa 
atunci abia se apelează la film litografie. Cu acesta bonken aa =: 
brusc, ajungindu-se repede la o imagine în care và fi prezer 
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1 negrul. Impresia 
truntat cu ceva e 
pe nesimţite, s-a 


de imagine 


fotog PIER 
e pare 


iA fie EralicA. S-a depásit 


li par 


Ajuns în domeniul ) venta interpretă H 
nte). Rezultatul acestej manipular ^ inipulării (in s nsul dat mal ina 
1 t t este cot in i 
ste fotografie, nici Bralicà nu este, doat | Ha i era LI 
` ` : S i Ol O tio 
ari astíel de hibrizi de calitate (de f; iet reve de grafică, Sint foa 
ol i i ( apt nici fotografii la ; i 
multe 1). Se lasă pe seama specialistilor. a e tetiai | "ee e 
wià, determinarea categoriei estetica A eStetiolenilor și a , ie 
^ qm Y categoriei « totice a gratizărilor. Un " zz 
eusitc p a prin caracterul lor decoratiy ' altele TE m : 
ainia MAA Sunrai T i "TA , n pt un pal 
netrism care evocă ritmicitatea : puţine creeaz M a 
neobservatà in imagines TY i “Cuza O puter ugest 
jeobservatà în imaginea inițială, Manipularea, abstr ictiz e 
vizuale, D impune fotografului găsirea de compoziții cap ib B 
ontactul cu realitatea. Se pot crea semne lizibile analogj i 
iniile si formele obținute servind la traducerea vechii re lität | 
tate nouă, la o transfigurare cu încărcătură umană, p in. Walt | 
wa, . € VY alter, A u 
in stápinirea contrastelor, autorul cărții „A vedea, a simti. a 
m * LI d , Y f "x 
Laterna Magica, München, 1981) arată că: „Formele si structur ep 
valoare abstractá, de care trebuie ca fotograful sá fie const i 
reste sá se facă înțeles de privitorul imaginilor sale. Dupá cum un 
bun trebuie să stie să lucreze cu înțelesurile și impresiile produs j 
sare cuvint, tot astfel un bun fotograf trebuie să înțeleagă si sá stápinease 
ümbajul formelor imaginilor sale. Creaţia conține totdeauna doi 
experienţa personală si capacitatea de a fixa în mod corespunzător 


peliculă rezultatele trăirilor sale... în lucrul cu lumina, există anumit 

li de bază care influențează în mod hotărîtor crearea de forme. I 
gramatica prescrie construcția frazei, putem şi noi să descoperim 
ume legitáti din construcția imaginilor noastre ; fără a ține seama 
aeestea, fotograful nu poate ajunge la forța de expresie dorită“. 

Nu se urmăreşte în mod exclusiv numai progresul tehnic al manipu 
lárii, ci, mai ales, posibilitățile de creație oferite. Esti sigur cá se poate 
ajunge la o imagine doar cu alb şi negru în contrast extrem. Oricine poate 
ajunge la această performanță. Dar, se mai citează din Pan Walter, ,crea- 
ia nu este numai ceva formal, ea merge în adincime, ea este un docu- 
nt al personalităţii noastre, ca o poezie sau o compoziție muzicală.“ 

Această latură, a creaţiei care să scoată la iveală gindurile artistulu 
şi să le facă înţelese de privitor, această latură, cea mai m +. 
buie urmărită si realizată. Altfel, imaginea rámine un searbád exeragu 
tehnic, 


IZOHELIA ALB/NEGRU 


es ^ us dintre eele mai inte 

SC ëng DECH e Ziel er dE acest procedeu, ti 

De EE, bază : »Tontrennungsverfahren", E gen 

de guta rallies Denumirea englezească AS AN 

e sep is. îi lămureşte aspeetul, un aspect frapant, de eq 
ie ee oni pret a Ca orice afiş, izohelia este o condensa 


-ntiale. Ea este un rezumat al gamei de 
informaţii în citeva trăsături esențiale, Ea esto iu PANES bal, negrul 


i arte din ele, păstrind d al rul 
gesch ra gd ` eu multá pricepere ehiar la distanța eg 
şi un cen 


între alb şi negru. 
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E E 


AY e re eer 
marginile acestora sá scoatá în 3 T ent e ie peer did a d 
Cel mai bine ieohelia Wa $1. fal ole bës äer ke: caracteristica 

nai bine, iz a poate fi folosită la planuri apropiate, la portret 
naturi moarte şi nuduri. Calea optimă este a vizualiza efectele izoheli: 
chiar atunci cînd se fotografiază, altfel rezultă conture necaracteristic: 
suprafete cu forme care nu se incheagá intr-o compozitie coerentá, sa 
alte anomalii. Foarte importantá este urmárirea luminilor apicale, ma 
ales la naturi moarte, fiindcă acestea dau relief imaginii. 

Tehnica este relativ uşor de stăpinit la alb/negru. De pe negati 
originar — cu contraste si de o perfectá claritate — se copiazá prin co 
tact un diapozitiv cu o gamá liná de tonalitáti. Pe acest diapozitiv se v 
marca repere in cele patru colțuri (după cum s-a arătat înainte, prin 1 
tepáturi de ac). Pe urmá se fac trei negative, tot prin copiere, de pref 
rintá pe film litografic. Dindu-se expuneri diferite, cele trei negative v 
cuprinde numai un anume sector din întreaga gamă tonală ; se va obt 
astfel cîte un negativ pentru negru, cenușiu si alb, fiecare avind ín coltur 
copia reperelor de pe diapozitivul de la care s-a pornit. Aceste trei neg 
tive se vor mări pe rînd pe aceeaşi foaie de hîrtie fotosensibilă. După 
s-a hotărît dimensiunea la care se vor mări negativele, se va introduce 
rama de mărit o foaie obişnuită de hîrtie, pe care se vor însemna cu 
creion cele patru repere ale unuia din negative. Poziţia aparatului de n 
rit trebuie bine fixată pentru ca, în timpul operaţiilor ulterioare, să n 
se producă schimbări. înainte de a face mărirea finală, se vor face prob 
de expunere pentru fiecare negativ, notindu-le în ordinea corespunz: 
toare. Pentru fiecare negativ, pe rînd, se fac următoarele operații : se in- 
troduce negativul în aparatul de mărit — miscind rama de mărit cu hirt 
pe care s-au marcat reperele, se suprapun exact reperele negativului pes 
cele marcate — se introduce în ramă (la lumina roşie !) hirtia fotosens 


bilă — se face expunerea corespunzătoare negativului — se scoate hir 
fotosensibilă si se păstrează într-un loc ferit de lumină — se scoate nega 
tivul din aparat şi se înlocuiește cu următorul. Pe dosul hirtiei fotose: 
sibile este bine să se facă un semn pentru ca ea să fie reintrodusă în ram 
în aceeași poziție. 

După ce s-au făcut cele trei expuneri, hirtia fotosensibilă se devel 
pează și fixează în mod normal. Rezultatul va îi o imagine frapantá pr! 
contrastul dintre alb si negru, moderat de un cenuşiu mijlociu. În unek 
cazuri, se mai poate adăuga un efect slab de raster grafic, de granulaţie 
Rasterul se va mări împreună cu negativul cenușiu, determinind expu 


nerea impreuná cu rasterul, 


DOMENIUL SOLARIZĂRILOR 


la descrierea acestui procedeu, trebuie subliniat 


depinzind, într-o măsură, de reacţii încă insu 
i una din metodele de lucru nu este sigură, 
optim doar prin încercări 


Înainte de a trece 
faptul cá el este aleatoriu, de 
ficient cunoscute, De aceea, nic 
fotograful trebuind sá ajungá la rezultatul 
repetate. 

At prestigioasa , 
Press, London, and New York, 1956), cit și mai recent a DN 
Lexikon der Fotografio“ (Köln, 1978), aratá cá termenul „solarizar 


Focal 
The Focal Encyelopedia of Photography* — (Foca 
| eit și părutul „Dumont 's | 
e“ este 
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folosit în mod greşit în limb 
larizare se înțelege „inversarea 


ajul curent al fotografilor, D lapt, prii 
D AT. d j 


1 imaginii pe un mati 
— : se 4 aterial ) | 
vocală de o supraexpunere extremă (apro | 000 J E 
I ex 
puneri 


Exemple date sí soarele si | 
ple date sint soarele sau lumini puternice în imagi 
xpuse acestea apar negre pe copia final m 


B 


normal) 


e mult II 
i, Ceea ce se numeste di 


i „efectul Sabattier*, după 


fi Iincez A i 

" A , & Armand ibati l 
a10 ivo fi QRO . B^ M à ADALE (1 
10), care in 1862 a descoperit yihversarea de 


in positiv dacă in timpul devel mail 2 de colodiu umed se presch 
I n ws inp opárii cádea lumina 
loreste sá facă solarizări ar trebui să se familiarizeze mai intii cu mod 
are se produce efectul Sabattier. Cel mai simplu este să si — E 
u hîrtie fotosensibilă în felul următor : Se face o "ell e TY y 
negativ cu contraste mijlocii, cu mari suprafeţe de tonalități inch 
tururi simple. Inainte de a introduce hirtia în revelator, ea se tai 
fisii care vor fi numerotate. Se introduce prima Tale în revelator 
mentul ín care se vor observa primele semne de innegrire, se aprind 
Jä de cameră timp de 5 secunde. Pe urmă se continuă develop 
la completarea timpului normal de developare. Cu celelalte fișii 
peta aceleaşi operaţii, însă întîrziind momentul aprinderii lumi 
lungind intervalul de lumină albă. Bineînţeles cá se vor nota pa 
fiecărui experiment. Este recomandabil a se repeta experimentul cu 
metri cît mai variati. Se vor observa că sînt doi factori hotăritori 
mentul aprinderii luminii albe și timpul expunerii la această lumină 
cînd solarizári, de obicei prin copieri pe film litografic, se va const 
se pot emite reguli precise. Procedeul este foarte capricios $i poa 
utat la perfectie numai „dibuind“ cu un număr mare de probe. 
În anumite condiţii, în afară de inversarea unor porțiuni din imagi 
apărea și unele linii subțiri de contur cu efect grafic, albe sau neg 
după cum se mărește după un negativ sau pozitiv. Aceste linii se n! 
ale lui „Mackie“. Ele apar la hotarul dintre suprafeţe albe și negre, urn 
d conturul liniei de demarcaţie a suprafețelor. Încă din momentul f 
ierii, trebuie avut grijă ca linia lui Mackie să urmeze un contur car 
ic. De exemplu, dacă se face un portret-profil, lumina trebuie ast 
tá încît să producă un contrast puternic între fundal și profil — nu: 
astfel linia lui Mackie va coincide cu conturul caracteristic format de fru: 
te, nas, buze, bárbie. Dacá lumina nu este datá pe baza unei vizualizări 
traseului pe care îl va urma linia lui Mackie, atunci această linie va tra 
versa obrazul sau fruntea, formînd un desen fără logică și fără frumuset | 
desfigurînd chiar în loc să evidentieze trásáturile caracteristice. Se po 
vedea destul de des nuduri solarizate, la care linia lui Mackie formează u 
páienjenis care ascunde anatomia, în loc să scoată în evidenţă frumuset 
mișcării și a ritmurilor liniilor de contur = — ite Arp 
De o mare frumuseţe, însă foarte rar intilnite, stet parri kee 
totuşi rámine o porţiune esenţială cu valori Weier Mai A A Ar bee 
. $ kb e L- € ` 
mai obrazul la portret — în timp ci Pow ët tipuri de imagini, 
cu grade diferite de intensitate, Potodatá, : "e alla sorei (de ex. rețea 
recomandă combinarea în sandwich cu un raster gri | 


de linii sau granulaţie), 

În ceea ce priveşte 
menteze chiar la sursă, 
Scheerer, apărută în traduce 


solarizare, este fenomenul cunoscut « 
nele doctorului si omului de stiință 


pseudo-solarizar 


de zi pe ea, Or 


+ 


se îndeamnă eititorul să se docu 
ia în eulori de Garels și 


Tehnică, București, 


solarizárile color, 
în cartea „Fotografi; 
re románeascá la Editura 
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1976. Raimo Gareis, 
„adevărata sol 
139—150). 


dex împreună Qu Wolfgang Kóllges au pus la punct in 1960 
arizare in culori“ si ei descriu în amánunt precedeul (pag 


Vechiul adagiu lati Ip Í 
een d vie D latin „de gustibus et coloribus non disputandum* este 
SE zie nimerità pentru solarizările şi alte manipulári color. Fiecare 
cititor poate intelege in felul sáu tílcul adagiului... 


* 
* * 


. Lista manipulárilor şi a procedeelor numite „experimentale“ este lunga 
şi mereu apar procedee noi. De exemplu, există un procedeu care cere o 
instalaţie specială cu care se descompune un diapozitiv color în puncte 
minuscule, cu ajutorul unei raze laser. Informaţiile despre imagine se trans- 
pun în semnale electrice, se pot corecta culorile pe cale electronică și, în sfir- 
sit, se reeompune imaginea cu un computer. Foarte simplu ! Dar fără apara- 
tură inabordabilă pentru amatorii de rînd, se fac experimente cu cele mai 
năstruşnice metode care duc la alienarea totală a formelor, volumelor 
şi culorilor. Unii fotografi își motivează evadarea din fotografia conven- 
tionalá invocînd plictiseala sau sentimentul de îngrădire impus de tehnică 
sau compoziţie. Cei mai multi au mai multă fantezie tehnică decît imagi- 
nație creatoare. Sint si unii introverti care preferă liniştea laboratorului 
viltorii vieţii. Se mai întîmplă ca multi fotografi să-şi epuizeze repede 
ideile originale de subiecte și atunci recurg la manipulări, care, la drept 
vorbind, nu le cer decît îndemînare şi precizie. Dar dacă, în lumea de azi, 
poeţii înșiruie vorbe care nu produc nici ritm, nici rimă, nici strofe și 
bineînţeles, nici sens și totuşi numesc aceasta „poezie“, de ce să fie obligați 
fotografii să se chinuie cu crearea de imagini valoroase în conţinut şi îru- 
moase ca formă ?! Ceea ce caracterizează acest mod de gîndire este absența 
uneia din cerinţele esenţiale ale oricărei arte : comunicarea. Dacă îţi legi 
viaţa de fotografie, trebuie să ştii să te bucuri de avantajele oferite, dar 
să te şi supui servitutilor pe care le impune această artă. 

Inainte de a trece la manipulári, care, de fapt, nu îl ajută pe fotogra? 
să-și dezvolte nici măiestria artistică, nici percepţia vizuală, ar îi bine să 
îşi pună cu multă sinceritate cîteva întrebări : Am epuizat tot ce îmi oferă 
tehnica convenţională ? O stápinesc la perfectie ? Am ajuns la nivelul unor 
fotografi renumiţi ? Mi-am educat în mod suficient ochiul ca sá vád mal 
cuprinzător, sá descopár în jurul meu subieote interesante ? Reuşese Sá 
redau formelor si culorilor adevărata lor valoare ? Sint suficient de exi- 
pent cu mine ? Fotografiez cu pasiune, sau la rece, »inginereste" ? Pe ee 
platformă má situez eu, ca om, în lumea care má înconjoară ? Care este 

mesajul fierbinte pe care dorese să-l lansez semenilor mei * 28 

Ráspunsurile foarte sincere la aceste întrebări pot aloátui un func » 
ment solid pentru págirea în lumea artei. Ele marchează deosebirea dinti 


copist, másluitor şi creator. 
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VII 


Fotografia şi lumea de ieri 


„Este bine SĂ s repete că foto 
grafía deschide un imens dorme 


niu al vizualului* 


a Aaron Schart 
(In cartea sa „Art and Photo graphy* 
Londra, 1983) , 


Despre evoluția tehnicii fotografice, azi în accelerație atit de ameti 


Apariţia fotografiei a avut repercusiuni hotáritoare în modul de a 
vedea si a gîndi al majorităţii locuitorilor planetei Terra. Ea răspundea 
unui vis şi unei necesități a omenirii. Nu este deloc intimplátor faptul că 
fotografia a fost descoperită în Franța după Revoluţia din 1789 si că a- 
astă invenție a fost dăruită întregii lumi de guvernul francez, fără res- 
icțiile unor drepturi de brevet. În Anglia, Talbot a frinat ráspindirea 
cedeului său prin condiţiile stricte impuse de brevetul lui. În Franța, 
ta o atmosferă postrevolutionará proaspătă, de libertate, de afirmars 
a capacităţilor individului. În cartea sa „Fotografia, Istoria unei Arte* 
(Editura SKIRA, 1982), profesorul Jean-Luc Daval caracterizează în felul 
rmător epoca apariţiei fotografiei : „Revoluţia franceză si idealul pe care 
rezumat în Declaraţia drepturilor omului (1789) au favorizat setea 

eralizată de cunoaştere care caracterizează secolul XIX. A recunoaște 
ăruia dreptul si posibilitatea de a se realiza, a zdruncinat din temelii 
ate obiceiurile ; impunea începuturi noi, privilegiind experimentul şi 
aceasta cu atit mai mult cu cît evoluţia economică si socială provocată ae 
inceputurile industrializării moditica contextul oricărei activități, ONE 
cinfele acestor răsturnări izbucnesc mai întîi în Franţa, însă nu inttrale ^ 
se facă simţite în toate ţările. Prăbuşirea Vechiului Regim . -~ oue 
altă conștiință despre libertate şi despre răspunderea — o tá 
. A a z ac A Los OLOSI aie t 

Intr-un astfel de EU d DÉI ea ia ege demo- 
plinegte, în domeniul dp ci a st ealabile si fără tndeminare 
cratizarea ei , Oricine, chiar fără v riy Ni sa chiar cu venituri mo- 
manuală, poate realiza imagini TIET eo Oricine, chiar fără sá se depla- 
deste, poate dt VAMA chipul in GI cum à fost intitulat un album 
seze, poate sá vadá „minunile mafil de monumente şi opere de artă din 
ilustrat cu reproduceri de fotogra 


țări îndepărtate, M" 
Ceea ce a impresionat ce 

mai diu ai fotografiilor a fost WS 

atins. Seriitorul american Edgar Alla 


ivitorii dagherotipiilor, şi 
i put pe privitorii dagherotipiilor, şi 
e s. redării, realismul lor încă ne- 
Poe se entuziasmeazà in 1840, dupá 


123 


ce văzuse primele dagherotipii : „Într-adevăr placa dagherotipului dă 
reprezentare infinit mai exactă a realităţii decît orice pictură realizată d. 
mină omenească“. În acelaşi sens, un redactor al revistei engleze „Ar 
Union“, comentind în 1845 o fotografie a lui Fox Talbot (usa hambarului) 
exclamă : „Precizia ei microscopică este o sfidare la abilitatea manuală 
oamenilor“, Astfel de observaţii despre precizia redării fotografice i 
flectá opinia generală a publicului. Însă cei care făceau fotografiile — 
început majoritatea au fost portretişti profesioniști — curînd şi-au da 
seama că această claritate „microscopică“ nu era pe placul clientelei lo 
Într-adevăr, portretele erau prea adevărate, scotind în evidenţă toate 
durile şi defectiunile pielii obrazului. Ei trebuiau să recurgă la operații 
migáloase de retus, sau să distrugă claritatea supărătoare, realizind 
gini flou. 

Pe de altă parte, fotografii începuturilor fuseseră aproape toti pictor 
Ei aduceau în noul mijloc de expresie cultura plastică pe care o deprir 
seseră. Ei şi-au dat repede seama că o fotografie bună, de orice gen, nu i 
seamnă doar reproducere exactă ca într-o oglindă, ci mai este necesar 
o serie întreagă de alegeri si decizii cu privire la subiect, compoziție, | 
mină, atitudinea modelului, alegerea fundalului şi a unor obiecte de recu- 
zită. Numai luarea deciziilor optime privind alternativele propuse de s 
biect poate asigura imaginii mai mult decit o copie fidelă, corectă, rece 
dindu-i dimensiuni de expresie şi semnificaţie. Dacă imaginile fotogratic 
~-ar limita numai la reproducere exactă, atunci valoarea fotografiei s- 
constitui doar din calitatea subiectului ales si meșteșugul fotografulu 

Discuţiile aprinse în ceea ce priveşte valoarea artistică a fotografiil 
si specificul noului mijloc de expresie continuá piná azi. Nu rareori, chiar 
în zilele noastre se apreciază mai mult o fotografie oarecare, dar repr 
zentînd o fată frumoasă, decît o fotografie bună cu un subiect urit d 
semnificativ. Pionierii artei fotografice au avut de înfruntat nenumărat 
critici. Recitind astăzi unele din răspunsurile date de fotografi cu mai bir 
de o sută de ani în urmă, ele par foarte familiare, ca şi cum discuţiile 
fi avut loc ieri. Marele fotograf Nadar (1820—1910), într-o convorbire 
directorul ziarului „Figaro“, a replicat: „Ai dreptate; nu există „foto 
grafie artistică“. Există în fotografie, ca pretutindeni, oameni care ştiu s 
vadă si alții care nici nu ştiu sá privească . . H 

Usurinta cu care se puteau realiza fotografii, a dat posibilitatea să 
facă imagini și multora „care nici nu ştiu să privească“. Aceştia, foar! 
multi, amatori fotografi, mai înzestrați sau lipsiţi de har, au lăsat în urma 
lor, timp de un secol şi jumătate, multe zeci de milioane de fotografii, ma 
bune, mai rele, dar toate au darul să arate cîte ceva din lumea de ieri 
Un fotograf francez, Pierre de Fenoyl, a descoperit, la un colecționar, mi 
de fotografii din secolul trecut cu cele mai diverse subiecte. Dintre aceste 
a ales — aproape la întîmplare — mai mult de 150, pe care le-a publicat 
într-un album intitulat „Chefs — d'oeuvre des photographes anonymes 
au XIX* siècle“ (Editura Hachette, 1982). Astfel s-a constituit ,Un album 
imaginar al unei familii anonime“ Oricine rüsfoieste acest album aste 
impresionat de adevărul întruchipat în fotografii, Ele nu sint nici pe de 
parte ceea ce se consideră „fotografii artistice“, Dar tocmai lipsindu-le 
acele „efecte“ artificioase de lumină si compoziţie, ele arată mai direct | 
oameni obișnuiți $i întimplări obişnuite, dezvăluind adevărata lume de 
ieri, cu viața normală de toate zilele, în oe a avut ea mai omenesc, În in- 
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= Di pri et teren, au lăsa! 


111 1 ignarea lui Baudelai 


i t i ici măcar artisti au 


Mereu, în decursul istoriei fotografiei, : 
u artă, care sint fotografiile cu 1 alo iro artistica 
esi tribut Multe dintre fotografiile dir albus | 
wsiderate opere artistice la timpul în care au fos! e 
i, după un secol, ele au căpătat aureola de artă 

se dă din nou cuvîntul lui Jacques Laurent : T 


noastrá toate impresiile de artá, provocindu n 
i igme, unele ne surprind ca adevărate opere de artă si 

nta sá ne amintim că ele nu sînt decît produsul unui apa 

unei întîmplări“. 

Autorii fotografiilor din album, aceşti anonimi, aceşti 

tografiei*, reuşesc mai bine decît multi critici şi teoreticier i 
narea lecţie a fotografiei ca artă, exprimind adevăruri, esen! 
sinceritate si naturalete. 

Discuţiile despre fotografie, argumentele contradictorii, arată n 
evident decît orice cá fotografia este un mijloc de expresie cu resurse f 
variate, mergînd de la precizia microscopică la reprezentare cu ur 
tenţial artistic. Totodată, procedeul fotografic este atit de elastic, 
te oferi fiecăruia o gamă largă de posibilități de exprimare, pe mă 
ibilitátii şi culturii sale, a concepțiilor sale despre realități, a fante 
creatoare. Fiecare om nu vede decît ceea ce este capabil să vadă 
aparatul își îndeplineşte conştiincios datoria de a face vizibil 
sufletesc al celui care îl mînuieşte. 


e reia întreba 


Tii ÎNCEPUTURILOR 


"Există la fiecare om dorinţa de a-şi vedea chipul reprodus pe 
hirtie, pe orice. Se lasă în grija psihologilor să explice acest "zm 

In timpul ultimului rázboi, am fost pe front ca fotoreporter. Înain 
atac împotriva poziţiilor inamice, soldaţii făceau ultimele pregăti i 
| cînd prin fata lor cu aparatul atírnat de gít, vreo cîțiva m-au rugat : në 
si mie o poză — măcar atît sá rămînă în urma mea !“ Poate că aceas 


timplare are și ea darul să explice dorința profund omenească d 
tografíat... 


Una dintre urmárile descoperirii fotografiei a lost cht VS, ës 
i | tre i H ate ta 
roase clientele la atelierele fotografice de portes d prompă bi bes, 
tistici terea vertigino: a numărului de stuctlo otografi 
tisticile arată creșterea vertiginoasă a ¿ O du 


3 studiouri, În 


La Londra existau în 1841 numai + ln 1s tn 1881, 3 A 


zină, în 1855, 66 ; în 1857, 155 ; în 1861 pott jo La Partt în Aaaa ra Po 
i persoane îşi cístigau existenţa cu fotogra IN ( | aw Kn dE a 
mr Ig ap rene Ozford Ae 8 ambulanti, cei care lo 
este cifre r „prind marele nunk ografl am ti, ce 9 lo 
E . WA Si dpi, iarmaroace etc, La mijlocul se colului men y e 
E Oris di Europa gi Statele Unite, cel puţin un studio e: | m 
ye "e ss proliferare de studiouri și ateliere se explică prin m: 
fotografic. Acei 
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rile cfstiguri ce se realizau 
era profit curat ! 
În același timp, | 


din preţul încasat pentru o fotografie, 75% 
1 roliferarea de studiouri a pus capát carierei unui nu 
năr destul de mare de pictori portretisti. Concurența fotografiei cu avan 
uus certe pe care le oferea : pret mai mic, asemănare perfe tá, rapiditat 
n execuţie, a redus în mod radical cererea de portrete pictate. Marele 
blic fárà culturà artisticá nici nu era capabil sá sesizeze deosebirea calita 
tivă dintre portretul pictat si cel fotografic. Principalul era să-si va 
reprodus chipul. 

Multi dintre pictorii portretisti care îşi vedeau amenințată exister 
mai ales cei mai puţin înzestrați, incapabili să satisfacă exigenţele 
pături mai cultivate, au trecut la fotografie. Primii fotografi, după cur 
s-a arătat, fuseseră pictori, Acest fapt a avut implicații cu urmări ind 
bile, pînă tirziu în istoria fotografiei. În loc ca acest nou mijloc de "Xpr 
sie să înceapă sub pecetea unei noi viziuni, pictorii au transplantat in 
tografie vechiul lor fel de a vedea si de a realiza portretul. Dar în fotog: 
fie manierismul pictural producea un efect mai accentuat, forțat, uneor 
‘hiar ridicol. Contradictia dintre realismul fotografic si tradiția pictu 
evidentia caracterul artificial al acestui amestec. 

Totuși, din mulțimea de pictori-fotografi și mult deasupra nechema 
iilor care au trecut la fotografia de portret doar din dorința de cîştig, s-a 
ridicat şi s-au impus cîțiva artiști autentici. Dintre aceştia, pe loc de frun 
se află Gaspard Félix Tournachon, Nadar, născut la Paris în 1820. 
un om mai neobișnuit, înzestrat cu mai mult de un talent, o fir 
st, dar si de aventurier, ridicat din lumea boemă a începutului de vea: 
parizian. El scria articole polemice, picta si făcea caricaturi. În 1853 
gindit să realizeze un mare album cu caricaturile şi biografiile oameni 
celebri contemporani lui, pe care l-ar fi intitulat „Panteonul Nadar“. De 
rece însă i-ar fi trebuit prea mult timp ca să-l studieze pe fiecare era 
foarte mulţi doritori să apară în acest album — s-a gîndit la soluția mu 
nai expeditivá de a-i fotografia. El dorea, după cum a mărturisit, „să cor 
serve fiecăruia asemănarea fizică a trăsăturilor, alura personală si caracte 
rul, adică asemănarea morală, intelectuală.“ Pornind de la aceste gindu 
el a reuşit să stăpînească repede tehnica fotografică si, începînd cu an 
1854, toate celebrităţile Parisului s-au perindat prin atelierul lui ca sá 
lase fotografiate. Foarte ingenios si inventiv, el a fost primul fotograt ca 
2 folosit lumină electrică la portret si, în 1858, primul care a totograiis 
Parisul din balon. În legătură cu acest eveniment, Daumier a publicat 
caricatură în revista „Le Boulevard“, cu explicaţia : „Nadar ridieînd 
tografia la înălțimea Artei“. În ciuda acestei observaţii umoristice, Nada: 
intr-adevár a ridicat fotografia sa la culmi de artă, pentru acele timpuri 

In studioul lui aveau obiceiul sá se întilnească artisti de frunte, sorti 
tari sí compozitori, Printre celebrităţile care vizitau studioul, au fost Ros 
sini, Berlioz, Wagner, Delacroix, Daumier, Baudelaire, Alexandre Duma 
George Sand, Lamartine și marea actriță Sarah Bernhardt. | 

Prin faptul că Nadar nu se izolase în atelierul lui, ci îl transformase 
latrun punct de incrucigare a circuitelor de idei moderne, se poate simu 
în lucrările lui influenţa pe care cultura o poate exercita asupra oricár- 
forme de activitate artistică, El a fost un cunoscător si sprijinitor al arte! 
moderne. În 1874 s-a deschis în studioul lui Nadar prima expoziţie a im 
presionigstilor, i AS 

Nadar, minte inventivá, ou un vegnio neastimpár, a fost si ponn 
unai nou gen ` foto-interviul, Cind omul de știință francez M. E. evre 


p 


(9 D 


fost 
arti 


126 


a implinit 101 ani, N 
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rebárile, Par] fotografia, jar 


adar împreună cu fiul « 


: : 4 au Paul cu un stenoor 
un foto-interviu, primul "ep Stenograf, 


in istoria publioiatieţi idar punea 
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ublicat în aLe Journal Illustré“ la 5 septembrie 1888 e ge 
l 1886 
Un opt pi tot fotograf celebru, Etienne Carjat (1828 d 
^ Pp! E P ! : j VA JUD) HA 
à ^ tografi« abia in 1860. Ca si Nadar. el a fotog fiat mul l 
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átile timpului său. Portretele realizate de el îsi pástr [ Încă 
recia de anolt: ^] fei lí dni rra E 
esie de spontaneitate. El îşi cunostea și admira modelele si & , 


leosebit de pátrundere, a reușit să le redea în atitudini caraot 
i scotind la iveală un fragment de viatá Reeg 
ii trei portrete ale unor personalităţi cu totul diferite € 
elaire, Sarah Bernhardt se poate admira măiestria cu caro C 
trunit mijloacele de expresie, realizind trei fotografii d | 


interioară. De exemplu 
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) entru a imortaliza aceste modele celebre, în ceca ce au avut ala r 
f sebit, Jean-Luc Daval, în istoria sa amintită înainte, comentează p 


perei lui Carjat relația dintre realitate si fotografie : „Operă de im 
celelalte arte vizuale ale epocii, fotografia apare la timp potr 


si 
imitind-o însă numai la imitație, ar însemna ca ea să fie exclusá d 
meniul artei, domeniu căruia îi aparține dacă se tine seama că fotogr: 
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Y 
prin felul sáu de a vedea, poate transpune idei. Atunci, fotografia ar putea 


graiia a 
corespunde acestei definiții pe care Taine o dă în a sa „Filozof a Art 
(1865) : „Opera de artă are drept scop să evidentieze o trăsătură e 
fialá sau proeminentă, impártásind o idee importantă mai clar si mai con 
et decit o pot face obiectele reale. Ea reușește să facă aceasta folosind n 
blu de părţi, cărora le modifică in mod sistematic raporturile“ 
Activitatea lui Carjat în domeniul fotografiei a fost scurtă : doar 
, el dedicindu-se din nou picturii în mod exclusiv. De aceea număr 
fotografiilor rămase de la el este mai redus decît cel al lui Nadar, însă a 
contemporanii lui, cît ai cercetătorii istoriei fotografiei îl consid 
| mai bun fotograf portretist din vremea lui. 

Sculptorul Adam-Salomon (1811—1881) a început să facă portret 
rafic abia tirziu în viață, la vîrsta de 50 ani. El a adus in fi 
L său de sculptor pentru relief și modelare prin lumină. Critic: 
i au lăudat lucrările lui ca fiind „cele mai bune portrete fotografice 
lume“. Interesant este faptul cá Lamartine, care dispretuia fotografía 


elsrind entuziasmat că fotografia este o formă de artă. | 
În ciuda aprecierilor şi laudelor contemporanilor săi, Adam-Salamon 
n-a rămas o figură proeminentă în istoria fotografiei. El este menţionat 
eiei pentru că oferă prilejul unor observaţii despre calitate fotografică $ 
despre acei oritici de artă care transpun în recenziile lucrărilor fott grafiei 
aceleasi oriterii pe care le .folosesc $i pentru operele plastice. După cun 
s-a văzut, în acest mijloc de secol XIX, apăruseră doar rudimente de lin 
je | înce T A ografie de 
baj şi de viziune fotografică, Pictorii care au început să facă fotogr ifie d 
portret, incă mai copiau stilul unor pictori. Pe de altă parte, în weng 
perioadá, critica de artá nu avea 0 bază ştiinţifică şi se făcea de mul 
, e - "m Mais aba Wm ică n togr 
aechemaţi care îşi etalau doar impresiile personale de eriticà fo o ^ 
ficá încă nici nu putea fi vorba. Adam-Salomon eucerise elogiile criticilor 
prin modul pictural in care își aranja modelele, prin stofele si oatifelele 
cu care le drapa, printr-o luminá, de altfel frumoasá, à la Rembrandt. Cu 
, s vue 
trecerea vremaii, s-au schimbat punctele de vedere în oeea ce priveşte va 
Li 
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voci Dia ivi lui Salomon, care, la vremea lor, au fost 
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ua zm rice incercare de imitare ín fotografie a unui alt mijl 
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sie, este sortită eșecului, Specificul fotografic nu se împacă cu împrumuturi 


supraeva- 
oc de expre- 


an ee arte, cu abandonarea calităţilor fotografice — cei care nu tin 
x ^ ac : Aruri oi A X s e 
seama de aceste adevăruri ajung să creeze o artă decadentá, fără şanse de 
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supraviețuire. Totuşi această plagă a imitatiei picturii — pictorialismul 


a avut si mai are încă emulii săi pînă astăzi. 

i Un Caz deosebit îl constituie Charles Negre (1820—1879). El a studiat 
mai intii pictura, pe urmá, in 1850, s-a stabilit ca fotograf portretist la 
l aris, deşi ajunsese pictor de renume. Asistînd la o prezentare de daghe- 
rotipii, el a fost uimit văzînd aceste „minuni“, cum le-a caracterizat el 
s-a hotărît să se dedice fotografiei. Adesea el făcea tablouri după pro- 
priile sale fotografii. Nègre, desi a făcut portrete fotografice, peisaj 
fotografii de arhitectură foarte reuşite, a excelat în scene de gen, instan- 
tanee cu oameni surprinşi pe stradă. În pictura acelei epoci, scenele de 
gen erau foarte apreciate. Pentru Courbet si Daumier acesta era genul 
preferat şi chiar există o asemănare între viziunea si subiectele lui Dau- 
mier si ale lui Nègre. Nègre a stiut sá subjuge cu multă măiestrie tehnica 
fotografiatului, exigențelor viziunii sale de pictor si, totodată, sá transpuná 
fotografiile făcute de el în tablouri de succes, admise la Salonul din Paris 

Este curios că în Germania acelei epoci de început nu s-au ivit portre- 
tisti al căror renume ca artişti sá fi rămas pînă azi. În schimb în Anglia, 
începuturile fotografiei au fost marcate de artişti ale căror lucrări au ră- 
mas exemple de referință în istoria fotografiei ca artă. Primul mare 
portretist a fost pictorul scoțian David Octavius Hill (1802—1870). Pictor 
cu mult succes pe vremea lui, peisagist cu lucrări sub influența roman- 
tismului lui Byron, Walter Scott si Burns, cu numeroase tablouri expus 
la Royal Scottish Academy (al cărei secretar a fost timp de 40 ani) si chiar 
la Royal Academy din Londra. Deşi atît de apreciat cît a trăit, el a rămas 
în istoria artelor nu ca pictor, ci ca fotograf, si nu ca peisagist, ci ca portre- 
tist. Acest capriciu al istoriei a fost provocat în 1843, în ziua în care el a 
acceptat comanda de a realiza un mare tablou de o factură si proporții cu 
totul neobişnuite : Sedinta în care 470 de prelați din Scotia s-au ridicat 
împotriva dependenței de regina Angliei și au înființat Biserica Liberă a 
Scotiei. Era o întreprindere uriaşă, aceea de a picta 470 de chipuri ! Cì- 
neva l-a sfătuit, ca să ușureze munca, să fotografieze preoții si sá realizeze 
tableul făcînd copii după fotografii. I s-a recomandat chiar un tinár fo- 
tograf care avea un studio de portret la Edinburg : Robert Adamson 
(1821—1848). Colaborarea Hill-Adamson a funcționat perfect. Tabloul 
avînd dimensiunea de aproximativ 4mX1,7 m n-a fost terminat însă de- 
cît după o muncă asiduă a lui Hill de 23 ani. El se află azi expus în 
Presbytery Hall The Mound, Edinburg. Realizarea celor 470 fotografii de 
portret a durat numai cinci ani, În acest răstimp, cei doi au mai realizat 
si multe alte portrete, dar gi scene din viața pescarilor, cîteva peisaje s! 
fotografii de arhitectură, Fotografiile Hill-Adamson au fost realizate cu 
procedeul calotipiei, Ele sînt considerate azi ca avînd o înaltă calitate ar- 
tisticá sí au influențat generaţiile următoare de fotografi. 

Trebuie arătat că, după moartea prematură a lui Adamson — ave? 
doar 27 de ani — Hill s-a consacrat picturii, totuși a mai colaborat spora- 
die cu un alt fotograf din Edinburg, A. Macglashon. Aceste fotografii însă 
au fost calificate drept „Kitsch victorian“, deşi Hill se străduise că ,dez- 
volte arta adevărată în fotografie“. Din păcate si Hill se lăsase influențat 
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M EE de numerosi fotografi din acea vreme, de a imita 
pictura. 5e poate trage concluzi: i 7 m A 
ag zia din cele arătate mai 3 4 ] i 

j arăt: dal Sus, că rolul lui 
i l | ă el i-a impus lui Hill un stil 
mal sobru, mai realist, mai fotografic e 


Dar Hill n-a fost pe acea vreme singurul pictor care a colaborat 
un ylotogral-tehnician“, Au lost relativ numeroasa astfel dë colabo iri. 
Dintre acestea, mai celebră a fost o colaborare între Delacroix si 1 ni 
Durieu (1800—1874), de pe urma căreia au rămas cîteva fotos fii a 
studii de nud de o mare frumuseţe, Bra nel Ar e bp 


| Adamson n-a fost numai de tehnician, dar « 
, dar 


Delacroix, entuziast sustinátor al fotografiei, a colaborat in douá fe- 


luri cu fotografii. Pe de O parte, el l-a ajutat pe fotograful Durieu — cu 
care era prieten — Sa aranjeze si sá dea lumina optimă fotografiilor sale 
Cu simțul său pentru forme și lumini, el deve í 


d E i nea parcă stápinul apara- 
turii. Pe de altá parte, el comanda anumitor fotografi imagini cu modele 
— temei sau bărbați — în poziţii alese de el, asistind chiar la fotografiere. 
Aceste imagini Îi serveau ca „schițe“ pentru tablourile pe care le fác 
Odalisca din 1857 a fost pictatá după o fotografie de nud găsită într-un 
album care îi aparținuse (fig. 70). El sustinea cá „dagherotipul (termen 
generic folosit pe acea vreme pentru fotografii de toate felurile) este nu- 
mai o reflectare a realului, doar o copie, falsă într-un fel pentru că este 
atit de exactă... Ochiul o corectează“, Ingres îi trimitea lui Nadar mo- 
delele pe care le picta apoi după fotografiile lui. Pictorul AdolpheYvon a 
copiat pur si simplu o fotografie a lui Auguste Bisson cu Napoleon 111 că- 
are. Se mai știe că pictori renumiţi ca Manet, Courbet, Degas, Cezanne 
şi Gauguin au apelat la fotografi, cărora le cereau imagini cu modele în 
umite atitudini precum si portrete. Unii foloseau aceste fotografii ca 
idii, alții le copiau fără a schimba nimio. În relația picturá-fotografie-pic- 
tură, s-a observat, mai ales după introducerea luminii electrice în stu- 
diouri, că unii pictori au adoptat repartiția dintre lumini și umbre precum 
i efectele de contrast, obţinute de fotografi cu acest nou mod de ilumi- 
e. Un exemplu frapant este marea asemănare dintre fotografia lui 
Baudelaire făcută de Nadar si o gravură cu poetul, făcută de Manet. 
„Imprumuturile“ pictorilor din modul fotografic de a reda realitatea, 
ea si problema mai generală a relaţiilor şi a influențelor unei arte asupra 
celeilalte, au suscitat luări de poziție care variau între satiră si discuţii 


comentează pe alt plan impactul fotografiei (Manual pentru tineri pictori, 
Londra 1870): „(idealul picturii de portret) nu consistă numai în găsirea 
celui mai bun aspect al fetei, cea mai bună lumină si umbr à si cea mal 
caracteristicá atitudine, deoarece toate acestea pot fi alese si pe (8 9 
imagine fotograficá, dar idealul unui portret, ca si idealul oricărei arte, 
i i 1 a à y à si 
depinde de ceva care nu poate fi comunicat decit de EE 
ochi, fără vreo altă intervenţie mecanică (tehnică) decit creionul“. El, ca 
$i alti comentatori, căuta să sublinieze caracterul inefabil — greu de expli- 
cat — al artei, în contrast eu tehnicitatea fotografiei. Dar marele public 
: i H ` ^el cenii de 
de la începutul unei epoci mai pragmatice, influențat de trei te - 
fotografie, cerea cu insistentá pictorilor o artá a portretului mai pr N 
cu o asemănare perfectă, Abia după perioada impresionistă, pictorii a 
îndrăznit să se îndepărteze de reprezentarea exactă spre sugerarea aa 
trăsături spirituale si simbolice, prin accentuarea subiectivităţii culorilor 
si interpretarea semnalelor vizuale. 
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Un al doilea portretist englez celebru a fost o femeie : Julia Margaret 
Cameron (1815—1879). Spre deosebire de toti ceilalți portre tiști prezentaţi 


pînă aici, ea nu a fost nici pictor, nici fotograf profesionist. Născută | 
India și decedată în Ceylon, ea n-a petrecut decit 27 ani în Anglia, în 
acest răstimp ocupîndu-se de fotografie doar 12 ani. Locuind în In ula 
Wight din Canalul Minecii, a fost vecină cu poetul Alfred Tennyson si 
prin el a cunoscut multi dintre literatii si artiștii timpului, pe care i-a si 
fotografiat. În ciuda dificultăţilor tehnice, ea a învăţat singură să foto- 
grafieze, și, deși n-a ajuns niciodată la o înaltă măiestrie tehnică — poate 
chiar de aceea — portretele realizate de ea impresionează prin puterea 
de caracterizare și redarea personalităţii modelului. Calitatea artistică a 
portretelor ei se datorează faptului cá ea adoptase, în parte sub influența 
pictorului D. W. Wyntield, planul apropiat si o iluminare individualizatá, 
potrivită fiecărui model. Planurile apropiate, cu capete care umpleau 
aproape întreg cadrul, scoteau mai clar în evidenţă forţa intelectuală a 
modelelor ei, fără a trebui să recurgă la recuzita de drapaje care se o! 
nuiau pe vremea aceea. 

În afară de vírfurile portretisticii amintite înainte, exista marea 
masă a mestesugarilor portretisti cu ateliere, care îşi cîștigau existența 
făcînd fotografii fără pretenţii de artă. Calitatea acestora era foarte în- 
doielnică — cu excepţia francezului Disderi și a încă cîtorva, puţini. În 
general însă, se făceau produse de duzină, „asemănări“ de oameni obis 
nuiti, în hainele lor de „duminică“, de obicei flatati, cu decoruri si {Í 
daluri artificioase, mai toti avînd aceeași privire și atitudine încremenit 

Pentru cercetătorul lumii de ieri, portretele realizate la începutul de 
drum al fotografiei constituie documente dintre cele mai prețioase. Pen- 
tru prima dată în istoria omenirii, s-au înregistrat chipuri de oameni pri 
mijloace mecanice, fără intervenţia míinii, ochiului si părerii unui : 
om. Sînt primele reprezentări cu o garanţie a adevărului. Fotografii 
modelele lor, privitorii de fotografii, erau mulţumiţi, chiar fermecati 
aceste reușite în care învelișul exterior era redat cu atîta exactitate. Da 
multumirea, în general, nu durează decît scurt timp. Asa e omul: mereu 
vrea altceva, mai bun, mai mult! Cerinta care se profila era aceea de a 
pătrunde prin învelișul de suprafaţă spre viață interioară a modelului, 
descoperind personalitatea sa si infátisind-o privitorilor. 
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INTERMEZZO : PEISAGISTII 


Oare natura se schimbá mult intr-un deceniu, intr-un secol? Nu. 
Dar peisagistii se schimbá ! Peisajul, ca subiect de sine státátor, a apàrut 
relativ tirziu în istoria artelor plastice, El isi schimbă aspectul de la o 
epocă la alta, foarte sensibil la spiritul vremii, la ceea ce germanii numese 
„Zeitgeist“, Scriitorul elveţian H. F, Amiel (1821—1881) pe bună dreptate 
îl definea ca fiind „o stare de spirit“, Acest adevăr se evidenţiază chiar și 
atunci cînd peisajul este realizat cu mijloacele mecanice ale fotograliel. 
Și, prin aceasta, iese la iveală încă un adevăr, de astă dată despre ioto- 
grafie : orícit de mecanică ar fi învegistrarea, aspectul 'aracteristic al 
imaginii rámine sub influenta directá a stárli de spirit a fotografului. 1 re- 


buie bine înţeles că înregistrarea mecanică este numai etapa finală a unui 
lung sir de opțiuni si de decizii dictate de cultura, concepțiile, sensibili- 
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tatea si măiestria fotografului, 
atit cu subiectul, dar mai ales 


Privind o fotografie. se 
, cu fotograful ca entitate 
Merită toată admiraţia „pelerinii soarelui“ 
primii fotografi peisagisti 
calabalic format din 
rator, sticle cu soluţii, borcane cu chimicale, 


face cunostintá 
creatoare, 


cum au fost denumiti 
care se deplasau în mijlocul naturii cu 
aparat mare, casete de lemn 


un 
trepied gren, cort-labo- 
tavi do develop d 4 


- "1 b L1 D [f [4 
Intr-o excursie fotografică ei puteau să realizeze doar citeva imagini. Nici 
o dificultate nu îi descuraja însă din elanul lor creator, Acest acnort eir 
gur, poate contribui la mai buna cunoastere a oamenile pt și; 


EK x : "y" or lumii de ieri. chi 
fără a căuta descoperirea „stării lor de spirit“ în imaginile realizate de ei 


Este semnificativă observaţia din 1906 a unui bátrin fotograf — np C 
Bayley ` „Chiar mirosul eterului are o fascinatie, Fotograful care utiliza 
plăcile umede (procedeul cu colodiu — n.a.) îşi curăță placa de sticlă si îsi 
murdáreste degetele, toarnă emulsia pe placă, o sensibilizeazá. o develo- 
pează si o usucă sau o sparge, după cum crede de cuviință, toate acestea 
într-o oră...“ Oricine poate sesiza enorma deosebire de concepție dintre 
cea a unui pelerin al soarelui si aceea a unui fotograf de azi, care doreste 
doar să apese un buton şi fotografia gata să-i cadă în mînă ! 

A fost o perioadă de început, cînd exista o mare foame de imagini 
despre frumuseţile lumii. Citiva editori întreprinzători din Franta, Anglia 
si Statele Unite, şi-au dat seama că ar fi o afacere bună să editeze albume 
cu astfel de imagini. Primul editor care s-a aventurat în acest domeniu a 
fost francezul Louis Desire Blanquart-Evrard (1802—1872). El a modifica 
rocedeul lui Talbot, scurtînd expunerea pozitivelor de la minute la cîteva 
scunde. Noul procedeu făcea posibilă producerea în mari cantităţi de copii 

tografice. Spirit întreprinzător, el a pus pe picioare prima întreprindere 
e „manufactură“ fotografică în incinta unui castel de lîngă Lille. Aici, a 
publicat în 1851 un album cu copii de fotografii de arhitectură si peisaje. 
În revista „Photographic Notes“, Thomas Sutton a scris în 1857 pakare 
despre acest album : „S-a vîndut un mare numar de exemplare din aces 
album si a devenit necesar ca în 1852 să se mărească eegenen, 
personal format din treizeci sau patruzeci, în majoritate fete. a jet 
ruit. fiecare într-o anumită etapă a procedeului, si producția a Zoe 
pe scară mare. Aproximativ o sută de mii de copii au fost realizate în 
această întreprindere. . " 

În întreprinderea lui Blanquart-Evrard fex Mol SN is m 
copii fotografice ,Egiptul, Nubia, Palestina Sl 21894) 2 învățase sá 
realizate de scriitorul Maxime Du Camp E Age sa inc E 
fotografieze pentru călătoria sa din 1849 pînă np la + 
Gustave Flaubert (1821—1880), autorul cele 
Bovary“. / fotograf peisagist, a 

Englezul Francis Frith eer E 1857). fotografiind 
întreprins două călătorii în Orientu Ge? Teba, Carnak, Luxor si Abu 
monumente celebre ale ët de i ce si Baalbek. El si-a editat fo- 
Simbel, apoi la Lerugalim, So ro (ol cererea de imagini din Orien- 
tografiile în propria întreprindere, TA t într-o a treia călătorie în 1859, 
tul Mijlociu nu avea sfîrșit. Frith a p: TE fotografiile celor trei călătorii 
urcînd Nilul pînă la a cincea Pard A de numeroase seturi de fotografii 
Frith a ilustrat șapte volume, Kéi călătoriile realizind portotolii de 
stereoscopice. Frith și-a me dental! : 
fotografii cu țări din e le fotografi care au întreprins expe- 
cita zeci de alte nume 4e sreutáti şi pericole cu sco- 

S-ar putea 4 îndepărtate, 1n* ingind gre 
ditii fotografice în locuri 


Det 
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pul de a realiza imagini pentru un publi 


i din ce în ce mai nun , avid 
să „vadă“ minuni cunoscute doar din legende si biblie. Două nume s-a 
investit cu o aură deosebită : Louis Auguste Bisson (n. 1814) care : 


` 105 tdi " e ~ a avin- 
tat în 1861 în condiţii grele pînă pe virful Mont Blanc, fiind 


Primul care 


să realizeze fotografii de la o asemenea înălțime si Samuel Bow (1834 
1912) care a fácut mai multe expeditii fotografice in Himalaia ma în 
1863 (Pentru amănunte vezi „Munţii si Fotografia* de E. Cristea si E. fa- 
rovici, Editura Tehnică, 1985). 

Nu se pot nega meritele deosebita ale acestor fotografi 1 iri. Opera 
lor rămîne în istoria fotografiei cu o rezonanță deosebită. Însă valoarea 
imaginilor lor se situează mai ales în domeniul documentarului il to- 
pografiel. Sint rare imaginile cu valoare artistică si nici nu este de mirare 
fiindcà pe acea vreme predomina concepția despre fotografie ca „oglindă“ 
a lumii, iar expedițiile aveau scop comercial bine definit. Se simte în ele 
influenţa lui Canaletto (1697—1768) si a altor gravori ale căror lucrări cir- 
culau în Europa. Unghiurile de fotografiere sînt judicios alese, lumina este 
corect plasată, compoziţiile contribuie la evidențierea măreției n - 
mentelor. 

A FI CONSIDERAT „ARTIST“ 
Sub influenţa picturii romantice şi prerafaelite, unii fotografi i ales 


englezi, încep să imite pictura în ceea ce priveşte maniera si st ct 
Exista la multi fotografi ambiția de a fi considerati „artiști“. Multi sufereau 
că nu erau primiţi cu drepturi egale în obștea pictorilor. De aceea ei for- 
tau mijlocul lor de expresie, al cărui specific încă nu-l cunoșteau, fácind 
eforturi sterile pentru ca fotografiile lor să semene cît mai mult cu pictura 
vremii. > 

Pilduitor este exemplul doctorului P. H. Emerson (1856—1936). El 


reia unele idei mai vechi lansate si vehiculate de artişti si fotografi me- 
diocri, care voiau să ridice fotografia la nivel de „artă înaltă“. Conciuzła 
unui articol mirobolant din „The Photographic Journal“ (21 febr. 1857) 


este semnificativă : „... Fotografia nu are de cucerit noi secrete, ni 
învingă noi dificultăți, nici să inventeze noi Madone si nici să i: chipu 
noi idealuri. Poate vor exista fotografi Rafael, fotografi Titian, întemeieto 
de noi imperii, mu falsificatori ai celor vechi“. Marea eroare a acestor 1 
tografi „artiști“ de la mijlocul secolului XIX a fost încercarea de a ilustra 
scene istorice și literare, subiecte alegorice, realizind imagini care contra- 
veneau specificului fotografic, fără să poată ajunge la calitatea picturii 

Emerson a criticat cu vehementá sentimentalismul si artilicialitatea 
înaintaşilor săi si a făcut fotografii directe cu o mare onestitate si intele- 
gere atit a avantajelor, cit $1 a limitelor fotograliei. Om de știință (studiase 
medicina), a fost la curent cu teoriile despre fiziologia vederii (Helmholtz) 
şi ca om de cultură aprecia sculptura greacă, „Cina cea de Taină“ a lui 
Leonardo $i pictura lui Constable, Corot $i à şcolii pleinaiviste de la Bar- 


bizon, Era deci normal ca un om cu o asemenea pregătire si în estrat cu 
o adíncá sensibilitate artistică să devină partizanul unei arte fotografice 
realiste — el a numit-o „naturalistică“ în titlul cărţii sale apărută în 1889. 
Fiind de părere că „ori de cite ori artistul neglija Natura si isi asculta nur 
mai imaginaţia, rezultatul devenea artá proastă. In numeroasele sale cărți, 
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articole si pre 


loser a 1 ; ; i 
egeri el a susținut că oi ice subiect, oricât 


căpăta valoare artistică printr-o alegere judicioasă, 1 obt de Cie pozie 

] şi redarea atmosferei, i ; rasa; unghi de fotografiere 
| Apare ín mod e ar legátuva Aj e 

| kieti, E 1309 E Ge SE? a dintre noua școală fotografică si Impresio- 

i m e SSA londra o expozitie a pictorilor im resionisți 

i francezi. Emerson, într-o scrisoare din acelaşi an, pi blic: tá í Je, Pha 

` tographic News“, îi înde 7. dH, publicată în „The ?ho- 


mne ' fotografi «à atb až 
zitie. In lucrările lui incepe Wë e e SC ae 
nistilor, iar în cercurile fotografice discuţiile în contradictoriu .clar-flon* 
care se duceau de mai mult timp, capátá un nou impuls Apare teh | 
de ylotogralie impresionistă, Portretistii profesionisti CM fb oma 
flou ca să scutească retușul. J. M. Cameron ajunsese la flou fiindcă. 
tatá fiind, lucra cu timpi lungi de expunere cu aparate de format mara 
focale lungi. Acum „fotografia impresionistă“ se învăluia în flou“-y] pr 
discutii despre váz, percepție si considerente filozofice despre adevărul sat 
neadevărul redării fotografice. Nu are rost să se detalieze discuţiile care 
în mod curios se aseamănă cu cele care se duc încă și astăzi, T ne 

Într-adevăr, atîta timp cît se poartă discuţii numai despre formă. r 
glijindu-se conținutul, atîta timp cît se înfruntă păreri perso | 
ce poate fi sau nu artă, neglijîndu-se miezul fierbinte al arte 


zultatul unor astfel de discuții nu poate conduce decît spr 
rilului. 


L vadă această expe 
apară acel „flou“ caracteristic 


imp 0- 


nale despre 
i, viata, re- 
e domeniul ste- 


Nu se poate însă trece cu usurintá peste aceastá perioadă, fiindcă ea 
a lăsat urme adînci în mişcarea fotografică. Pe acea vreme s-au lansat si 
s-au intensificat expoziţii şi saloane internationale de ceea ce se considera 
SC fotografică. Aceasta era o artă cu subiecte dulcege, idilice, rupte de 
ata viață cu retusuri şi manipulári care s-o facă, pe cît posibil, cît 
nai asemănătoare cu pictura. Ea a fost numită în Anglia „Pictorial Photo- 
'aphy*, adică, pe româneşte pictorialistă sau picturistă. Juriile erau com- 
use din fotografi amatori mai în vîrstă, care ajunseseră în conducerea 
letátilor, asociaţiilor sau cluburilor fotografice, mai mult prin muncă 
izatorică, decît prin realizări artistice. Ei trecuseră prin perioada în 
ire fotografia nu era luată în seamă ca artă. Abia din momentul în care 
nii fotografi au reuşit să imite pictura, fotografia a început să se bucure 
Ge succes în rîndurile unui anumit public care isi formase gustul în expo- 
zițiile de pictură. Pentru orice organizator de expoziţii, succesul de public 
devine criteriul hotáritor. De aceea fotografia pictorialistă a fost promo- 
vată ca o culme a artei fotografice, onorată si premiată, Această amprentă 
de imitație de pictură, îndeosebi impresionistă, a lăsat urme în modul de 
jurizare și premiere a lucrărilor din circuitul saloanelor de amatori, deși în 
acest secol lumea s-a transformat din temelii, iar în pictură se pot număra 
mai mult de cincizeci de curente si tendinţe innoitoare. Y t4 
S-ar părea că porțile în spatele cărora s-a zăvorit fotografia se SCH 
sint atit de solide, încît zeci de Hanibali n-au reuşit sá le star e qepd 
lor se mai duce o viaţă idilicá, ca și cum nimic nu ser. Tl se um eme 

înăuntru, nici afară, De mult nu se mai face pictură impresionistă, de 
1 tografie impresionistá da. BU WC 
; ( ai sus se limitează. c wicire, la un sector al vieţii 
Situația descrisă mai sus se EEN ose Zei, 
fotografice : la mișcarea de amatori cu p O E Ei A, 

: : titluri răsunătoare. Marea masă de amatori 
cratice gi cu distincţii și wrong wed 
grati, fără pretenții. artistice, fac o fotografie mal sinceri, ma. creció m 
cercind sá-si alcátuiascá o cronicá à vieții lor in imagini. Fotog , 
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adesea stingace, reuşesc totusi 
torii lumii de ieri şi a celei de 
făcute în fiecare an esențe de 
încredere decît pe fotografia salonardă, artificială, manipulată. 

Cu aceste observaţii ia sfîrșit discutarea fotografiei de amatori 
semna să se repete aceleași observaţii, dacă s-ar continua cercetarea 


să prezinte adevărul cotidianului, Cercetá- 
azi pot extrage din milioanele de fotografii 
adevăruri pe care se pot bizui cu mai mare 


Ar în- 


AVANGARDA TEHNICA — AVANGARDA ARTISTICĂ 


; Scriitorul francez Charles Péguy (1873—1914) a arátat cu un an ína- 
intea morţii sale că „lumea s-a schimbat din vremea lui Christos mai pu- 
tin decit în ultimii 30 de ani“. Într-adevăr, cavalcada invențiilor din ul- 
timul sfert al veacului XIX este ameţitoare: În 1875, Edison inventá 
gramofonul, „cea mai radicală lărgire a potenţialului cultural de memori- 
zare, după fotografie“ ; 1877, becul electric cu filament ; 1882, mitraliera ; 
1883, primul fir textil sintetic ; 1884, turbina cu aburi Parson ; 1885, mo- 
torul electric Tesla si aparatul fotografic Kodak Box ; 1888, pneul Dunlop; 
1892, motorul Diesel ; 1893, automobilul Ford ; 1894, proiectorul de filme 
si discul de gramofon ; 1895, razele Róntgen și aparatul de radio Marconi ; 
în același an, Tziolkowski descoperă principiul rachetei — pentru a nu 
aminti decît unele din invențiile care au revoluționat lumea. 

Mulţi cercetători ai istoriei diferitelor discipline descoperă legături 
dialectice dintre cele mai neașteptate între fenomene care, privite super- 
ficial, par disparate. Criticul de artă Werner Haftmann prezintă, în cu- 
vîntările si articolele sale grupate în cartea „Der Mensch und seine Bilder* 
(Omul si imaginile sale) — Editura Du Mont, Kóln, 1980 —, o paralelă 
dintre cele mai interesante, care pare a arăta existența unor legături între 
descoperirile ştiinţifice dintre anii 1900 si 1910 si arta aceleiași perioade : 


1900 — Planck — teoria quantelor ; 

1900 — Freud — explicarea viselor si subconstientul; 

1905 — Einstein  —teoria relativităţii ; 

1908 — Minkovski — formularea matematică a dimensiunii spatiu-timp ; 


în mod corespunzător, în arte apar : 


1905 — fauvismul ; 
1907 — cubismul ; 
1910 — pictura abstractă, 


Artiști ca Boccioni, Delaunay, Kandinsky, Franz Mare („Arta viitoare 
va fi preluarea în formă a convingerii noastre ştiinţifice“) şi Paul Klee, 
dintre multi alţii, mărturisesc cá prin stiinte s-a luminat orizontul gin- 
dirii lor intuitive. În 1911, Guillaume Apollinaire a introdus pentru brine 
oară termenul „a patra dimensiune“ ín estetica si vocabularul arte 
moderne, i W 

Dupá cum se vede, nu este vorba numai de o schimbare de stil we Si 
s-a întîmplat în diverse epoci — ci de o mutație în concepțiile oame ER 
Se schimbă relaţia dintre „eu“ şi lume, dintre idee si realitate, se RA 4 
noi baze ale adevărului, cu repercusiuni pe întreaga suprafatà a Gier? 
spiritual. Hi, aceste schimbări fundamentale se reflectă vizibil în at 
preiau structuri noi, 
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| Lumea de ieri începe să dispar 

vant agrară din prima jumátat 
industrialá, cu aglomeratiile 
care vorbeste Baudelaire, 


clasei muncitoare din Anglia“ 


à Incetul eu incetul 
à secolului XIX o t 
urbano, eu 


Lime A predomi 


insformá fn lume 
acea ,fourmillanto cite” despre 
CU Mizeria arătată de Engels 


In 14 ) In „Situ itia 
» CU romanele lui Balz IC 81 Zola 


MARTORI Al VREMURILOR 


Imaginea lumii de ieri a fost capturată cu o mare doză de 


idevár de 
fotografi care au fost conştienţi de efemerul timpului lor, Fára ambiții ar- 
tistice, ei au creat mărturii vizuale de o imensă valoare, despre loi uri, 

lucruri si oameni. După cum s-a văzut, Charles Negre a fost printre primit 
f care au realizat imagini cu scene de stradă, îns 


ă el nu a Perseverat Doar 
citeva imagini sînt cunoscute. 

A fost necesar ca viața monotonă, cu plăcerile cotidiene, 
să fie zguduită de războaie, pentru ca fotografi cu spirit de aventură să-şi 
părăsească subiectele idilice, atelierele de portret, să plece pentru a infás 
tisa contemporanilor lor spectacolul îngrozitor al încăicrărilor pe viață si pe 
moarte. Astfel începe epopeea glorioasă a reporterilor de război, prezenți 
pe toate teatrele de luptă pînă în zilele noastre, multi sacrificîndu-si « iata 
in nobila misiune de a aráta adevárul. Este temei de mindrie cá primul re- 
porter de rázboi este románul Carol Pop de Satmari. In sprijinul acestet 
afirmatii se reproduce următorul citat din prestigioasa „Istorie a Fotogra- 
SL" de Helmut Gernsheim : »Desi adesea mentionat ca »Primul fotograf 

e rázboi“, aceastá dezignatie nu se potriveste, în sens strict, lui Fenton, 
ci lui Carol Pop de Satmari, un fotograf amator din Bucuresti, care, curînd 
după izbucnirea războiului în Valahia în noiembrie 1853, i-a fotografiat 
pe generalii ruși și scene de tabără, iar mai târziu pe turci, urmărind răz- 
Doiul din valea Dunării“. Foarte corect, Gernsheim indică într-o notă de 
l sursa informaţiei sale : „Ernest Lacan, „Esquisses photographiques, 
S, 1856“. Mtra S 
. Roger Fenton (1819—1869), membru fondator al „Societății F Mene 
Regale“ din Anglia, a fost trimis pe frontul din Crimeea pes M 
politicá neclará. Din cauza pierderilor britanice, guvernul orc e d heet 
deen a fost fortat sá demisioneze. Opinia publică era Zou? ^ hor 
transmise de corespondentul ziarului „Times. P395 că, pe ale Kaana <A 
publicul, Fenton ar fi primit dispoziţia să nu ati pi Tia ie en 
arate că armata este bine îngrijită, cu un mora «on 8 husari“ Zi lio 
fiilor realizate de Fenton sînt : „Bucătăria [egumenul NW n poe EN, 
dr A UNAM e, y SUR da in bil rázboiului 

Cu mult mai adevărate au fost fotogra gé 91800) cis ii erger 
¿vil din America de Mathew ASAS l 'sint )rezentate ororile 
In cele 8 000 D UA Ng RK En di soldati pe cim- 
războiului cu un realism e d 'viată Contrastul dintre fotografiile 
puri de luptă, condițiile mizerabile f bitor Acest contrast stă mărturie 
lui Fenton si cele ale lui mor dti ea publicului a fost manipulatá 
de (nel din primele Inceputuri, pen it sărac fiindcă statul ame- 

^ rady a murit s? ] 
de interese politice gau financiare ( d el investise o avere). Este trist acest 
rican n-a cumpărat negativele în ae du fi intilnit adesea în decursul isto- 
adevăr care, sub diferite forme, va m 


M 
riei a ceea ce azi se numeşte „mass media“, 


și necazuril. 
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INSTANTANEUL 


Py ^ ^ e * ss. ` 
Progresele în sensibilizarea negativelor, dar mai ales micşorarea f 


matelor aparatelor pentru fotografii stereoscopice, au permis scurt a 
timpilor de expunere, pînă la posibilitatea realizării de instantanee, Din 
cauza timpilor prea lungi de expunere, primele fotografii făcute pe străzi 
cu multă mișcare prezentau un aspect straniu — străzile erau goale, nu 


se vedea nici un om. Astfel de imagini se numeau chiar „fotografii de orase 
fantomă“. Instantaneul a transformat radical modul de a prezenta lurr 
Fotograful a fost eliberat de tirania trepiedului, fiind acum în stare 
fotografieze din cele mai diferite unghiuri, tinind aparatul în mină. (sama 
de subiecte s-a lărgit. Privitorii fotografiilor au fost surprinşi să vadă pen- 
tru prima oară mișcarea oprită, îngheţată în cele mai diverse faze, pe care 
nici nu le bánuiau. Pentru pictori, imaginile cu mișcări înghețate a 
o revelație. Ei s-au văzut confruntafi cu o realitate cu totul neaste 
fascinantă. 

Problematica instantaneului, a redării mișcării, este însă cu mult mai 
vastă decît o victorie a tehnicii fotografice. Ea depășește curiozitatea și do- 
rinta redării corecte, realiste, a desfăşurării unor faze de mișcare. Se cu- 
nosc experienţele lui Muybridge (adevăratul său nume era Edward Jame 
Muggeridge) 1830—1904 şi cronofotografiile lui Etienne Jules Marey 1830— 
1904. Urmînd exemplul acestora, au realizat şi alții sisteme si aparate de 
încapsulare a mișcării ; toate acestea au dus, nu mult mai tîrziu, la înven- 


Dg 


Spre deosebire de Muybridge, care prezenta miscarea pe faze în serii 
de fotografii separate, Marey a inventat „pușca fotografică“, cu care în- 
registra mișcarea în evoluția ei, pe un singur negativ. Astfel el poate pr 
zenta mișcarea într-un mod mai explicit, permitind comparatia mai lesni- 
cioasă între diferite ; prin si | de 
prezentare, el transforma ín vizibil, „raportul spaţiului faţă de timp, cec? 


ce este esența mișcării.“ 


URMĂRILE INGHETARI MIȘCĂRI 


Descoperirile lui Muybridge și Marey depăşeau pragut posibilitate os 
de percepție ale ochiului. Ele au dovedit că ceca ce este EE EN REN 
fi văzut și ceea ce se poate vedea nu este totdeauna adevdra wh We 
caz, ele contraziceau observaţiile si intuitiile pictorilor, Seriile de te oed 
realizate de Muybridge și Marey s-au răspîndit în mediul artistic A 
tific, constituindu-se într-un adevărat vocabular vizual e Lé pieds 
un atlas vast, cuprinzind cele mal neasteptate surprize pri pa i hani 
omului si ale animalelor. Consecințele acestor descoperii R WE 
au fost imediate şi fundamentale, devenind un preţios material docui hi 

Desi oamenii epocii de piatrá si asirienii precum și, mal e hr 
pictori de scene de rüzboi, redaserá in mod corect ținuta si mişcă bla 
male, se ráspíndise printre pictori și sculptori o convenţie de reprezente 


136 


ate Nu E a nimic fam a i 
Ah dul Da Qericeuit d tatea, Un exemplu mult 
In acest tablou. caii sint repreze ge 324), | ue 
in acelasi timp, fără ee E : el Picioarele intinse înainte și înapoi 
peste pista de curse, În aceeași poziţie sint EA, pamintul, Ei par că zboară 
plan îndepărtat din tabloul lui Edgar Degas (1894, -1917 Wi pa d 
hipodrom, L873“, După apariția albumelor lui Muybridas e AHC K 
picturá o radicalá apropiere de realism, $ c" T RINA 
Pictorul francez Ernst Meissonier (1815-18 
iii Lee organizatá de Muybridge, a fost primul 
+ 1 APO a Le 2 picioarelor calului lui Napoleon dintr ln 
tablou in curs de executie. De "ien $i la Degas se pot observa s m- 
bàri in modul de reprezentare à miscárilor cailor dupá ce a vázut plar ua 
lui Muybridge. In portofoliul lui de Schite s-au gàsit copii în cărbune după 
unele faze de mișcare din fotografiile lui Muybridge. De altfel, Degas a 
cercetat cu mult interes primele instantanee realizate cu aparatele stereo- 
scopice şi se observă la el o puternică influenţă, mai ales asupra felului său 
de a compune și încadra subiectele, trecînd la un stil mai dinamic, m 
puțin conventional. Chiar si în desenele și tablourile atît de realiste si di- 
namice ale lui Degas cu balerine, este vizibilă influenţa lui Muybridge si 
a lui Marey. d | 
Inspirația sau copierea după instantanee are două aspecte : unii pictori 
opiau exact fotografiile, fără vreo atitudine critică faţă de poziţii surprinse 
in mod prea naturalist ; alții, neintelegind faptul că ochiul ,neselectiv« a] 
aratului producea adesea imagini de o rară spontaneitate, căutau să co- 
recteze acest aspect care dădea fotografiilor o putere deosebită de sugestie. 
Ei încercau să transforme fotografia pentru a-i da logică plastică, cînd forța 
ei se baza tocmai pe lipsa ei de logică. 

Deși instantaneele lui Muybridge și Marey erau cît se poate de con- 
ingátoare și deveniseră modele pentru multi pictori, totuși mișcarea înghe- 
tă într-un instantaneu a provocat multe critici. Analizind o fază de 
ișcare în mod izolat, desigur că aceasta poate apare caraghioasă sau lipsită 
de dinamism. Într-un instantaneu realizat de la înălţime asupra unei piețe 
cu multă mișcare, se vor observa faze de mers dintre cele mai diferite, 
văzute din faţă, spate si din unghiuri deosebite. Desigur că multi pietoni 
vor îi surprinși în faze neconvingátoare, alții vor părea că se împiedică, 
alţii că stau locului. Cunoscînd acest risc, fotografii cu experienţă observă 
ŞI așteaptă momentul cel mai propice pentru a declanşa, atunci bes arată 
un sportiv în acţiune, un cal sărind un obstacol, un moment dintr-un 


balet etc, pieni oue 

Alti critici se refereau la faptul cà instantaneul, desi ari ER ev le 
avea un caracter neartistic. Arta nu trebuie sá fie neapárat un MEE 
o copie fidelá a realului, Artistul aratà realitatea uu an ck EEN 
transfigurínd-o, În ceea ce privește mișcarea, el re be | nn 
mișcare, fiind preocupat de comunicarea acestei den a5 Mn DE 4 
torul tablourilor sau fotografiilor sale să usirată ois t da Sé 
fotograful trebuie sá creeze dinamism în imaginile nl paies wh en 
zitie, contrast, culoare, efect de ştergere şi alte peri Aga Ma . et 
observá foarte bine frămintarea lui de a concilia a ëng e eh m Re 
Geteste? onte 3 MA RR Petra găsite de 
intitulat „Dansatoare“, se observ 


discutat esta 
; yCursá de cai la Epsom, 1821“, 


intr un 
in 


91) dupá ce a asistat la 


D 
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el. In tablou sînt reprezentate patru dansatoare. Nici una nu este redată 
în aceeași fază de mișcare, Fiecare are altă atitudine. Plimbind privirea de 
la o dansatoare la alta, cel care se uită la tablou, obţine impresia de Miscare 
Este evidentă inspiraţia din cronofotografiile lui Marey, însă geniul artistia 
al lui Degas transformă metoda ştiinţifică în măiestrie plastică. 

Scriitorul realist Emile Zola (1840—1902) a fost un bun cunoscător 
al artelor plastice şi a făcut chiar fotografii ca amator. Într-o cronică des 


| ȘI a ti gre a pre 
salonul de picturá din 1866 el exprimá o párere foarte moderná despre 
realism în artă : „Cuvintul realism nu înseamnă nimic pentru mine, care 


declar că realul trebuie subordonat temperamentului (pictorului n.a.). Pic- 
tati adevărul, và aplaud : dar înainte de toate pictaţi individual si viu si 
eu voi aplauda si mai tare.* j 

Pictorul Henri Matisse (1869—1954) face următoarea observație în no- 
tele sale : „Mişcarea este prin natura ci instabilă si nu se potriveşte cu un 
obiect durabil, cum ar fi o statuie, afară de cazul în care artistul ar fi avut 
conștiința întregii desfágurári din care nu reprezintă decit un moment.* 
Insá Auguste Rodin (1840—1917) nu procedează după părerea lui Matisse. 
În binecunoscuta sa sculptură „Epoca Bronzului“, el înfățișează un tinár 
în picioare, care pare sá se fi trezit si se întinde cu míinile în sus. Rodin nu 
surprinde doar un moment caracteristic ; el redă pe axul vertical momente 
succesive din mișcare, iar cel care privește statuia de jos în sus sau invers, 
are o puternică impresie de mișcare, ca și cum ar urmări desfășurarea în- 
tregii acţiuni. Tot astfel, în fotografie se folosește același procedeu pentru 
a da dinamism unui portret : pieptul, capul și privirea sînt îndreptate în 
direcţii diferite. 

Pentru concepţia lui Rodin despre redarea mișcării este caracteristică 
discuţia lui cu un ziarist despre o altă sculptură a lui : „loan Botezătorul“ 
(1878). Aceasta contravine cronofotografiilor care arată oameni în mers. 
Întrebat cum împacă el părerea lui că artistul trebuie să copieze cu maximă 
sinceritate natura, cu interpretarea mișcării, care contrazice adevărul fo- 
tografic, el a răspuns : „... artistul redă adevărul şi fotografia este cea 
care minte, pentru că în realitate timpul nu se oprește și artistul este cel 
care reușește să producă impresia unei mișcări care durează mai multe mo- 
mente, lucrarea lui este desigur cu mult mai puţin convențională decit ima- 
ginea științifică, în care timpul este suspendat abrupt.“ Cu același prilej, el 
a luat apărarea lui Géricault, care a pictat caii, în tabloul amintit înainte, 
în poziţii greșite din punctul de vedere al dovezii științifice: „Cred că 
Géricault are dreptate si nu aparatul, deoarece caii săi par că aleargă şi, 
dest sînt arátati în mod greșit, în realitate ei totuşi sînt adevăraţi, din cauza 
felului în care spectatorul sesizează galopul si crede că acesta este ade- 


vă „e 

vine nu numai în lumea artelor au apărut critici ai instantaneului, ci şi 
printre oameni de ştiinţă si filozofi. Dr. J oseph-Antoine Plateau (1801— 
1883) tocmai reactualizase, în teza sa de doctorat din 1820, teoria persisten- 
tei viziunii — a imaginii remanente, fenomen cunoscut mai de mult. În 
timpul unei acţiuni rapide, se observă — arată el — o suprapunere a ima- 
ginilor consecutive, deoarece dispariţia de pe retină a imaginii anterioare 
nu se face decît după trecerea unui timp — aproximativ 1/16 secundă. Con- 
form acestei teorii, instantaneul nu corespunde realităţii vederii, deoarece 
obiectivul nu are posibilitatea redării imaginii remanente. 
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In acecași perioadă, 

în „Estetica“ sa din 1878, 

arată că teoria persistentei viziunii 
reprezentat mişcarea 


filozoful francez Eugène Véron pune în discuţie, 
reprezentarea mişcării în pictură și fotografie. El 
în care neo-clasicii au 
alitatea trebuie repre- 
a cum este — pictura ar 
a fiziologică a omului“, ceea ca foto- 


, inghetind-o. El susține că „re 
j zentată asa cum se prezintă simțului vederii, nu aş 
| trebui sá se pună de acord cu natur 


Trágind concluzii la discuţiile de 
„pledoariile filozofilor si oamenilor 
roprezentarea artistică, 


mai sus, A, Scharf (op. cit.) arată : 

de știință pentru optica filozofică în 

j , rt mai ales în reprezentarea obiectelor în miscare ra- 
pidă, trebuia să încurajeze acceptarea formei flou, şterse. Astfel, apariția 

fotografiilor lui Muybridge, prin această ironie, prin fortarea argumentelor 
fiziologice, s-ar putea să fi ajutat la o reacție mai pozitivă față de impresio- 
nism, la sfîrșitul secolului.“ 

Fotografia, modalitate relativ nouă de reprezentare, face, în prima ju- 
mătate de secol de existenţă, progrese tehnice enorme şi se ráspindeste în 
toată lumea. Democratizind arta, punînd-o la indemina maselor, ea pro- 

voacă în rindurile filozofilor si oamenilor de știință, printre artisti si cri- 
tici de artà, in rindurile privitorilor de opere de artá si de fotografii, discu- 
tii despre relatiile, care se invedereazá foarte neclare, dintre obiect real, 
obiect vázut, obiect reprezentat, efectul produs asupra privitorilor de obiec- 
tul reprezentat. Fotografia prezintá adeváruri incá necunoscute, surprinzá- 
toare, fascinante, care creeazá indoieli asupra unor traditii plastice mile- 

e. Fotografia incepe sá arate fenomene invizibile, care depásesc puterea 
le sesizare a ochiului. Se naste astfel intrebarea dacá este oare real ceea ce 
ochiul liber nu poate vedea ? Este oare pictura realistă capabilă să repre- 
zinte cu adevărat realitatea ? Influentati de imaginea fotografică, privitorii 
perelor de artă descoperă greșeli de perspectivă, de proporții, în reparti- 
ea luminilor. Cine arată adevărul ? Pictorii sau fotogafii ? Ce este mai 
presionant ? Adevărul sau impresia de adevăr ? 

Controversele se dovedese fertile. Atât pictorii, cît şi fotografii au avut 
mult de cîștigat de pe urma discuţiilor pe toate planurile, la toate nivelele. 
Ele au costituit fermentul unor schimbări radicale care vor deveni evi- 
dente în pictură și fotografie, o dată cu începerea unui nou secol, al două- 
zecilea. 


REPORTAJUL FOTOGRAFIC 


Neabătută de infruntárile estetice, o categorie de fotografi isi vedeau de 
treaba lor : cronica fotograficá a vremii in care trăiau. ew to 
să invadeze spaţiul tipografic din toate publicaţiile, René X Ye, AS 
nu s-a mai apelat de mult, arată la începutul cărţii sale „Dial og eu y z 3 
lul“, pag, 13 ; „Textul cedează (loc) imaginii. Fotografia, Wien Ai i in eN 
nea, cartea ! O dublă opoziţie care rezumă traiectoria culturii noas s PU 
tru a-și îndeplini destinul, Occidentul avea nevoie de KA i » x CH E 
rea lor, prin dominaţia lor, el a sii do faza intelectuală ; dar i-: 
fotografia tru a păşi în etapa vizuală, A lin: Ai 

iei 1- Imaginii“ îşi crolegte încetul cu încetul drum in ër 0 
Fette: mai íntii cu desene gi gravuri. Prima revistă sáptàminalà ilustrată, 


i 3 L/'Illus- 
„The Illustrated London News“, apare la 14 mai 1842. In Franţa 


tration* isi incepe lunga carieră in 1848. Urmează „Le Monde Ilustrés, ș 
1857 ; primele se rețin mai bine decit marele număr de reviste care a urmat 
Tendinţa spre imagine era yin aer“, René Huyghe reproduce o frază e 
Napoleon S. „Schița cea mai simplă îmi spune mai mult decît un ranor4 
lung e Cerinta din ce în ce mai insistentá a publicului pentru imagini ara 
o cauză principală, susține Huyghe : nevoia de viteză, Un desen, o fotogr 
fie transmite o cantitate mai mare de informaţie concretă, într-un timp mai 
scurt, decît un text. Noile condiţii sociale au creat un nou tip de public, mai 
prasmatic, mai grăbit ; el este mai receptiv la imagine decît la text. Încep 
astfel să apară primii „reporteri vizuali*, În capul listei este înscris dese. 
natorul francez Constantin Guys (1905 —1892) ilustrator remarcabil 
„Illustrated London News“ si al altor publicaţii. Acești ilustratori sînt de 
față la evenimente importante, însoțesc armatele pe cîmpurile de luptă, 
ilustrează ceea ce poate interesa publicul. Însă mărturia lor poate fi adesea 
pusă sub semnul îndoielii ; fantezia unora a depășit veracitatea. 

În ciuda dificultăților tehnice, amatorii fotografi si profesioniștii au 
căutat să surprindă viața de toate zilele si evenimente mai importante, deși 
încă nu se descoperiseră procedee tipografice care să permită reproduceri 
de fotografii cu o calitate multumitoare, rapid si în masă. Singurul debușeu 
pentru profesioniști erau seturile de fotografii stereoscopice cu vederi. din 
oraşe, opere de artă, „minuni“ ale naturii ete. Aceste seturi s-au bucurat 
de un mare succes ; ele erau privite cu acelaşi entuziasm cu care se urmă 
resc azi videocasetele. Vînzarea de dispozitive de privit fotografii stereo- 
scopice a cunoscut un „boom“ în anii 1860—1870 iar numărul de fotografii 
se cifra la multe sute de mii în Europa și America. Se poate spune că acesta 
a fost începutul imensei proliferări de cărţi poștale ilustrate care constituie 
astăzi, în era migraţiei turistice, o piaţă de desfacere cifrată la sute de mi- 
lioane. 

Pentru cei ce urmărese cum arăta lumea de ieri, sînt extrem de intere- 
sante si valoroase primele instantanee realizate pe strázile Londrei, Parisu- 
lui, New York-ului sau altor orase, care, ca si azi, prezentau aspectul de in- 
ghesuială de oameni si circulaţie intensă de trăsuri de toate tipurile, căruțe 
si „mijloace de transport în comun“. 


OGLINDA CU MEMORIE 


Au existat fotografi care și-au dat seama de însemnătatea mijlocului 
lor de expresie ca document al vremurilor care dispar, ca „oglindă DI 
morie*, Pentru cunoașterea cotidianului lumii de ieri, fotografiile rea 12 ate 
de acești entuziaști, constituie azi o adevărată comoară, Prima doc Sagen 
tare socialá ilustratá cu 36 fotografii, sustine Gernsheim (op. Si Sé 
„Viaţa pe străzile Londrei“ publicată în 1877, Ea se A plate y 
dintre fotograful John Thomson si un ziarist, Adolphe S qe Şi DARSA 
fotografiat în mod realist scene de stradă, negustori ami es ad 
— o lume dispárutá de mult chiar $i din memorie, Ke el Kai 
minte, aspectul caselor si al strázilor, al prăvăliilor, to D H EN ABIA ei 
amănunt un aparat, recreeazá cu fidelitate atmosfera unor e EE 
devenit istorie, Fără fotografiile lui Thomson si a altor totogra us lem 
mai departe, detalii importante pentru studiul istoriei ar fi fost irem 


pierdute. 
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Atit în Franța, ctt 
bilă pentru păstrare 
de efemer, Diferite d 
particulare, au luat 


ȘI în Anglia a exist H 
' aspectelor şi atmosferei unui prezent care este atit 
At 1 1 " Wi 
partamente de stat, dar mal ales asociatij 
asupra lor misiunea de a pregăti pentru gc 


> conștiință şi o preocupara 


și societăți 


wee: ` rich) i À generaţiile vii- 
we un maternal documentar deosebit de prețios, În 1851, Acaden ia da 

: arte din Franta |! angajat un număr de fotografi să pleca în diferite 
regiuni alo ţării pentru a realiz " 


à fotografii do monumente istorice 
«$35 prai ni Strialisxri 1 doi i 

La Sub presiunea industrializării, a migrației unui mare număr din popu- 
latia satelor la orașe, a avut loc, la mijlocul Secolului trecut 
panie de transformare si modernizare e 


lara AAR 
O larga cam- 


p | | a Orașelor care deveneau centre in- 
dustriale, bancare ȘI comerciale, Paralel cu acțiunea de sistematizare urba- 
nistică întreprinsă de primarul Parisului, baron Haussmann, care stergea 
caracterul medieval, fotograful Charles Marville sări 


: S a fotografiat, din în irci- 
narea guvernului, cartierele vechi care urmau să fie demolate pentru a face 
loc marilor bulevarde. Beaumont Newhall, în a sa „Istorie a fotografieia 
(pag. 72), comentează astfe] fotografiile lui Marville : „Aparatul lui nu avea 
un obiectiv impersonal, fiindcă fotografia documentară este o chestiune 
personală. Nu este de ajuns a așeza aparatul şi a înregistra fără a gîndi ceea 
ce se află în fata lui ; alegerea unghiului, alegerea orei zilei, alegerea deta- 
liilor pentru a accentua sau diminua — acestea sînt decizii personale. Foto- 
grafiile lui Marville cu străzi și case, uzate de atingerea omenească. au fru- 
musetea melancolică a unui trecut dispărut.“ 


In 1855 apare în Anglia o cárticicá datorată Rev. A.F.S. Marshall, care 
e atentia asupra „însemnătăţii fotografiei utilizată pentru păstrarea 
or documente plastice cu monumentele naţionale istorice și artistice. 
rmător acestui îndemn iau naștere ,Fotoclubul anticarilor«, „Societatea 
fotografică de arhitectură“, „Societatea Arundel“ Si altele, care au avut ca 
scop principal realizarea de fotografii documentare în domeniul arhitecturii 
şi al artelor. O sarcină similară cu cea a lui Marville a fost preluată da 
Societatea pentru Totografierea vechilor relicve ale Londrei“. Fotograful 
cipal a fost Henry Dixon. În fotografiile lui realizate între anii 187 I— 
, Londra apare sub aspectul unui vechi tîrg fermecător cu străzi în- 
, case pitorești si prăvălii cu vitrine conținînd cele mai diverse mărfuri. 
Un pasionat fotograf amator, Sir Benjamin Stone, membru al parla- 
mentului (1838—1914), a reușit să înfiinţeze, după multe strădanii, ».Aso- 
ciatia fotograficá nationalá de documentare*. Scopul acesteia era realizes 
rea de fotografii despre sărbătorile si festivalurile pitorești, cir cara 
populare și felul de a fi al englezilor, pentru a lăsa posterității ne an ame ER 
unor tradiții care începeau sá dispară, El însuși a fotografiat par GH ien 
ceremoniile, viața parlamentară, realizind și portrete, de ra Sé? ü ES 
la cersetorii din fata parlamentului. Fotografiile realizate ES] n x ct 
ciatiei se aflá depozitate la British Museum, putind fi cercetate si az 
cei interesaţi. —— v———————— 
Sint amintiţi în diferitele istorii ale ME A da fot 
timp, bani și strădanie pentru a lăsa ws wi: mtiazá în mod pregnant 
grafice despre vremea lor, Dintre aeta ^ ^ Y int de 30 ani, acest fost 
francezul Eugène Atget (1856—1927), K, E T Ze »rejurimile cu privirea 
actor în teatre periferice, a weie dot ut^ de 10 000 clisee de sticlă 
lui cercetătoare. El a lăsat în — d degt opera lui a fost descoperitá 
format 18/24. Necunoscutá în timpul v * : D iiciin desire 
tîrziu de fotografa americană Berenice Abbott. S-i 


e 5H ahi: t arte, 
el cá a fost un Van Gogh al fotografiei, fiindcă, abia mult după moart 
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opera sa a fost recunoscută, iar azi colectionarii oferă sume mari pentru 
fotografiile lui. Subtilul eseist german de stinga Walter Benjamin (1892. 
1940) autorul interesantului studiu „Opera de artă în epoca reproductibj 
litátii sale tehnice“, consacră un studiu separat unei „Mici istorii a foto- 
grafiei“ (1931), în care analizează si opera lui Atget. Benjamin arată că 


Atget a îndepărtat „fardul de pe faţa realităţii“. Fotografiile sale sint 
„precursorii fotografiei suprarealiste“, El a fost „primul care a dezinfec- 


tat atmosfera sufocantá pe care a ráspindit-o fotografia convenţională de 
portret a perioadei decadente“. Referindu-se la faptul că, în majoritatea 
fotografiilor lui Atget, lipsesc oamenii, Benjamin continuă ` „Oraşul, in 
aceste imagini, este gol ca o casă în care nu s-a mutat noul chiriaș. Prin 
astfel de imagini, fotografia suprarealistă pregătește o înstrăinare salu- 
tară între mediu si om“. De asemenea si André Breton l-a considerat pe 
Atget precursor al suprarealismului si seoate în evidență originalitatea 
viziunii sale, care suscită aceleași impresii de mister ca și picturile lui 
Giorgio Chirico. 

Gama subiectelor lui Atget este foarte vastă, cuprinzind vinzáteri si 
meseriași ambulanți, prostituate, vehicule de toate tipurile, multe vitrine 
de prăvălii, străzile înguste din Montmartre, garduri de fier forjat, clante 
şi multe altele. Mai presus de orice, Atget era pasionat de amănunte, de 
planuri apropiate. El a descoperit poezia vieţii de toate zilele acolo unde 
nimeni nu se astepta. 

Se mai menţionează iniţiativa bancherului francez Albert Kahn, care 
a fondat. „Arhivele planetei“ in 1910. El a angajat fotografi si operatori de 
film pentru a „fixa, o dată pentru totdeauna, aspecte ale activității ome- 
nesti a căror dispariţie fatală nu mai este decît o chestiune de timp“. Pro- 
iectul atît de ambițios s-a întrerupt in 1931 din cauza ruinei financiare a 
iniţiatorului. Au rămas 72 000 de negative color si 140 000 m de film ci- 
nematografic. 


* * 


Azi, proba severá a timpului poate disocia mai bine valoarea de non- 
valoare. Prin ce fel de fotografii se aflá adeváruri despre lumea de ieri ? 
Se poate spune cá orice document despre activitatea omeneascá are darul 
de a.lumina, de a deslusi ceva din trecut, ceva despre inaintasi. Dacà fo- 
tografiile, prin ele însele, ne pot uneori induce in eroare, se pot trage con- 
eluzii despre oamenii care le-au realizat. Fotografiile de prost gust, care 
imitau pictura, vorbesc despre atmosfera în care trăiau primii fotografi, 
lupta lor pentru afirmare. Expeditiile fotografice in tinuturi indepártate, 
pe fronturi de luptă, realizate în condiţii grele — în arsitá si ger — cu 
mijloace tehnice rudimentare, vorbesc despre curaj, ingeniozitate si spirit 
de sacrificiu. Abordarea de subiecte noi, explorarea vieţii de toate zilele, 
introducerea în sfera preocupărilor oamenilor simpli, conștiința fluiqitátil 
implacabile a timpului — iată citeva inovaţii în lumea artelor plastice, 
datorate precursorilor. Deși adînc influenţaţi de pictura vremii lor, ei au 
reușit la rîndul lor să influenţeze pictura, determinînd schimbări radicale. 

Eforturile creatoare ale portretistilor talentaţi au fixat pentru etern- 
tate (dacă există asa ceva |) chipuri si fizlonomii de oameni din toate pa- 
turile sociale, Mulțumită documentaristilor cotidianului, se stie azi cum 
arătau străzile, meseriasii, vehiculele, grădinile, îmbrăcămintea, prava- 
liile si forfota vieţii, Albumele de familie realizate de amatori mărturisese 
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eu sinceritate. cu naivitate Á 
; i n 2 " " "NT 
atmosfera fita, MIL £s vien DRM d despre preocupári márunte, 
de MAS al ȘI necazuri di iz StrÁbunie: 
lor cînd erau tineri. Chiar predilectia peniru animi cun viaja trábunici- 
, m yic > € Ite subiecte sí manor 
^a M d e ^ 4 i: ? maniera 
de compune si cadra fotografiile se transformă în d 
oamenii lumii de ieri. 
Se evidențiază în mod clar 
fiilor au adus modificári însemn, xd ; : ý 
e n Io i ri inse mnate in observarea realității, Privitul „in 
general” începe sá se ingusteze, Chiar si în picturá se observá 
spre o cadrare mai strinsă, Obiectele, cu formele $i structurile lor, încep 
să rie vazute mal intens, ele nu mai sînt „trecute eu vederea“ $e desi: 
perà chiar la cele mai obisnuite dintre ele valente de frumusete jes 
suprafață armonii „ascunse“, Fotografia deschide după cum 
H * L D D v ECH * 
un imens domeniu al vizualului si dá valoare nouá realului. 
Fotografiile de ieri, în sine, nu trebuie judecate 
azi. Lotuşi, din ele se desprind invátáminte cu valoare de generalizare 


e 


ate prețioase despre 


faptul că fotografiatul Și privitul fotogra- 


BI 


o tendință 


sete, ies la 
spune Scharf, 


Poate cele mai prețioase dintre invátáminte sínt lupta pentru adíncire 


EN H DH . - . . . că 
adevărului, simplitatea, căutarea specificului fotografic, calitatea si clari- 
tatea ideilor. Acele fotografii din trecut care n-au respectat aceste învă- 
fáminte, nici nu au darul de a prezenta adevărul lumii de ieri, nici nu 


s-au păstrat ca opere de artă. Ele se cunosc doar ca niște curiozitáti din 
muzeul fotografiei. 

Sînt oare chiar atît de importante diseutiile dacă fotografia, mijloc 
tehnic de reprezentare, este artă sau nu ? Se stie că multe (cele mai 
multe !) tablouri realizate doar cu „gîndul, mîna și pensula“ nu pot fi 
eonsiderate opere de artă. Nu modalitatea de realizare determină carac 
terul de artă. Ea este determinată de viziunea artistului, capabil să sun: 
orice material voinței sale de creaţie. Fotografia a dovedit cà posedă o 
sferă de posibilităţi care depășesc tot ceea ce poate oferi omenirii pictura. 


tuie in material de meditaţie adincá pentru fotografii de azi. Multi dintre 


toare“, fără valoare nici în prezent, nici în viitor. 


VI 


Cáutarea unui specific 


„Problema fotografului este 
să vadă în mod clar limitele şi 
îm același timp, calităţile poten- 
tiale ale mijlocului său de ex- 
presie, pentru că tocmai aici 
onestitatea, ca si intensitatea 
viziunii, simt cerințe esenţiale 
ale unei exprimări pline de 
viață.“ 


PAUL STRAND 


Este bine a se arăta, încă de la începutul acestui capitol, ce se înţelege 
prin „specific“. De fapt fotografia nu a fost „inventată“ ca un nou mijlos 
de expresie. Invenţia are un caracter mai curînd tehnic-practic : de a face 
permanentă imaginea optică obţinută pe geamul mat al „camerei obscure“, 
folosită de pictori. Camera obscură transforma în mod „magic“ tridimen- 
sionalul în bidimensional, reproducînd cu mare precizie orice subiect pe 
o suprafaţă plană, rezolvînd astfel dificultăţile ridicate de perspectivă, 
proporții, asemănare. 

Niepce, Daguerre si Fox Talbot au marele merit de a fi găsit proce- 
sul chimic prin care imaginea efemeră produsă de camera obscură a de- 
venit permanentă. Descoperirea lor are a face cu o metodă de reprodu- 
cere fidelă a naturii, este un mijloc tehnic, nu o artă. Pînă azi, cei mai 
multi fotografi folosesc acest procedeu pentru a copia ceea ce se află în 
fata aparatelor lor. ; 

Ínsá, cu vremea, unii dintre fotografi si-au dat seama cà aparatele 
lor ,pot mai mult* decít să reproducă, decît sá realizeze imagini care sa 
semene cu tablourile pictate. Astfel începe epopeea pasionanta a eman- 
cipării fotografiei de sub tutela picturii. Se descoperă mereu alte EI 
„specific fotografice“, care, pe bună dreptate, transformă „copia vie 5 
tátii^ în interpretare, iar statutul unora dintre fotografi se GC 
din „copist“ în artist. O artă cu totul nouă a apărut în sînul artelor cu tra- 
diții mai vechi. à i dr a 

Majoritatea fotografiilor realizate sînt copii exacte ale NUN ENS 
mente, reproduceri, înregistrări mecanice, calchieri, Ele ingen i sc i Ma 
foarte important ín toate domeniile activității umane. Numai 9 SC P NA 

tie sînt lucrări de artă, În acestea din urmă, fotograti înzestrați Se e 
porte sa ness , “hi fotografic pentru a interpreta idei şi sen- 
trăsături specifice ale limbajului fotogra ic pen E 3e continut cu valente 
timente, pentru a transmuta searbádul in purtător de conti 
majore. XS 

Pe unii cititori 1i va mira, poate, cá in această ps P^ iut gnat 
principal fotografia, se fac multe referiri la ploturá, € M di specifie. 
se vorbeşte despre emanciparea fotografiei si gasir AS artá, nu poate 
Fenomenul „fotografie“, ca element de AUS ee Ké E bos 
fi discutat izolat, El face parte dintr-un context toarte 1416, 
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gat circuit de idei care se introtes i 

re ei d es prin mi ' legă i di 

tind intre ele, uneori ín mod ied ii M iltiple legături dialectice, conee- 
EE det asteptat, cuce 

politice, eu artele, Pe de altă parte între art 

activă. Pentru fotograf, ca | 


riri din științe sau idealuri 
de qol AR e există O osmozá continuă, 
societatea în care crecazá, conecianea lo siet DINI de artist legat de 
sit “te, El trebuie, cel puțin, sá cunoască ce cM bob ias i 
in curtea Men, său, pictorul, Ca fotograf” el tei Reeg dE alee 
" artis 1 ace parte di UL UN A , ? | 'AZÁ 
ca patul Ve Ae) variata lume a artelor. 
prezentare, un alt Rp a At rată multă vreme doar un alt mijloc d 
ind o te Eé ibaj din familia artelor plastice. Dar 
cetul, fotografii, publicul, criticii de artă, îi descopereau noi posil ilitáti 
noi caracteristici care incepeau sá-i defineascá un profil aparte Totodatá 
progresele tehnice in construcția aparatelor, în optică, mai ale în chimia 
materialelor fotosensibile, a ușurat si a lărgit mult sfera de aplieabilit p 
a fotografici. Ca urmare, mase din ce ín ce mai mari de Oameni Batz A 
tografii si vedeau fotografii. După ce s-au perfecționat procedeele poligra 
fice de reproducere a fotografiilor în ziare, reviste, albume si AA im- 
pactul fotografiilor, interesul pentru fotografie a făcut un salt spectaculos. 
l Există o pronunțată compatibilitate între fotografie si poligrafie ; de 
de indatá ce a fost posibil, fotografia sub cele mai diferite forme a f 
difuzată în proporții de masă. Se poate afirma, fără teamă de a greşi prea 
mult, că au existat oameni care ştiau ceva vag despre pictură, însă erau 
familiarizați cu imaginea fotografică. Progresul economic si climatul so- 
cial erau favorabili dezvoltării cu pași rapizi a fotografiei. Ştiinţa era 
suficient de dezvoltată pentru a grăbi acești pași, iar sfîrșitul de secol XIX 
ara pregătit a. primi acest minunat mijloc de reprezentare vizuală. 
Deosebirile dintre pictură si fotografie deveneau din ce în ce mai 
ente. Nu este vorba numai despre claritatea amănuntelor, imposibil 
redat de mina omenească, nici de perfecțiunea asemănării sau a redării 
rspectivice. Dincolo de performanţele tehnice, fotografia abordează 
realitatea în alt mod decît pictura — în primul rînd. mai spontan, mai 
er de convenţii academice, cu o mai adincá pecete de adevăr. După 
mia pictorialistă, aspectul imaginilor fotografice capătă o infátisare 
á de cea a tablourilor; subiecte inedite, unghiuri curajoase de sus 
jos, reliefarea formelor prin lumini care se întretaie, cadraje strinse 
nventionale, compoziţii dinamice care desfid uneori precepte sacro- 
cte de echilibru si armonie. Fotografia devine o nouá formá de artá 
plastică, o precursoare a revoluțiilor plastice iminente. Ea nu mai poate 
fi practicată si judecată după tipare învechite. 

La sfîrșit de secol XIX si început de XX, in acea „belle époque“, 
plutea în aer ceva foarte preţios ; credinţa artiştilor că au misiunea no- 
bilă de a schimba conștiința omenirii, că ei se află în avangarda prose 
sului, Ei se considerau mobilizați sá impártágeasca, semenilor datele unei 
culturi în plină efervescenţă. 

În atmosfera de euforie t 
mai credeau că industrializarea care incepus ce badea at 
belşug pentru toţi. La un secol după revoluția o e kenn 
arta lor pot contribui la schimbarea aooletütli Gircuiau A i ino 

2 Di LC 4e (vanaformau cu îndrăzneală maniera de a picta sub 
artă. Pictorii îşi transformau cu în tormărilor în înţelegerea le- 
fluenta noilor descoperiri gtiinfifice, a transtormărilc i -—— lacă 

: : a Ne la Einstein era un pas imens și chiar dac 
gilor universale, De la Newton ' simteau totuşi cá e vorba 
artiştii nu îi înțelegeau conţinutul profund, ei simțeau totus 


este o nece 


ar ifisul 
spec tic il, 


, Încetul cu îr 


D 


are exista in Europa si America, artiștii încă 
puse va introduce o eră noua de 
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10 — Fotografia şi lumea de azi 


TTT 


de cova radical. Caracteristică i 
oW ind eri Se ara leristicá este o afirmație a poetului Baudelaire care 
ix] y d y w Y d Ai Sch 
inainte epoca transformărilor. El declara încă din 1860. 
JUU 


M-am hotărtt si 
" t OLărit să cercotez 1 i i | 
y ^ 7 înțelesurile mai profu ji j ă "m 
I * wur A ' A - nde 7 : A t y 
plăcerea simțurilor în cunoastere.“ | Si astfel sá transform 


In această atmosferă de a Via T i 
intenții, fotografia Sé AE EG SX mba i de bune 
pletorll şi poeții discutau în jurul meselor d VO Rue Sl sup ce 
„Să-l epateze po 1 jl Hn Ro jurul meselor de cafenea, gindindu-se cum 
tátilor hei spe usi: Kee ek: la luptă impotriva nedrep- 
Fotografia se dovedeste SEA d Get Ge a prin exploatare nemiloasă. 
Credibilitatea iii A e MER nod de luptá socialá foarte eficace. 
arátate de ea sint crezute fárá ae ere eegen. io ES CNET 
puse la îndoială, însă nu cele arătate de fotogi fie. Nu. TAI i 
EC Mä zii) grafie. Nu se spune oare că 
ea este un mijloc mecanice de reprezentare ? Reproducerea mecanică nu 
poate fi decit obiectiv adevărată ! i RAR E 
EE 
vírsta de 21 an desi A TE : i dara șa Da Ka Danemarca TPE 

AA ¿1 ani, des gher, a fost obligat sá execute munci prost plá- 
tite, sá locuiască în condiţii mizere şi să mănînce pe apucate. După șapte 
ani de viaţă grea, la periferia societăţii, el a devenit ziarist, asigurind cro- 
nica judiciară la ziarul „New York Tribune“ si, mai tîrziu, la „Sun“. În- 
dirjit de viața de privatiuni pe care o dusese, el a folosit noua lui profesie 
pentru a duce o campanie incápátinatá împotriva sistemului neomencs 
de exploatare a imigranților proaspăt sosiți în America. Curind şi-a dat 
seama că nu era destul de eficace combaterea răului doar prin articolele 
în care descrie situația ; simțea nevoia de ceva mai puternic decît cuvîn- 
tul — atunci el a apelat la fotografie. Riis a øăsit în fotografie un ajutor 
foarte prețios. El explica, în „New York Sun“ (1888), motivele care l-au 
îndemnat să apeleze la fotografie : „pentru a arăta, cum nu o poate face 
o simplă descriere, mizeria şi viciul pe care le-am observat în zece ani de 
experiență ...“ În 1890 el a publicat cartea devenită celebră „Cum trăieşte 
cealaltă jumătate.“ Beaumont Newhall descrie astfel, în istoria sa, ima- 
ginile lui Riis : „Însemnătatea lor se aflá in puterea lor nu numai de a 
informa, dar si de a ne emotiona. Ele sint in acelasi timp interpretári si 
documente ; desi nu mai sint actuale, ele contin calitáti care vor dura 
atîta timp cît omul este preocupat de fratele lui“ (fig. 71). 

Cel de-al doilea fotograf care a demascat si a combátut nedreptátile 
sociale a fost Lewis W. Hine (1874—1940). De cu totul altă formatie decît 
Riis, el a muncit în copilărie într-o fabrică. cunoscînd astfel personal o 
latură tristă a exploatării minorilor. A reușit totuși să se înscrie la Uni- 
versitate, unde a studiat sociologia si a fost profesor la New York între 
anii 1901—1907, Tn această perioadă a realizat si un studiu documentar 
despre soarta imigranților (ilustrat cu fotografii de un realism impresio- 
nant). Ca și Riis, el si-a dat curînd seama de marea valoare a totogratie! 
ca dovadă concretă în anchetele sale sociologice. Puterea de convingere 
a imaginii fotografice era mai mare decît cea a cuvîntului. Cind a ia iw 
fiat copii muncind în fabrici, disproportia dintre maşini 8! We vei 
piilor era izbitoare (fig. 72). Privitorii acestor fotografii puteau sá ! 


^ d e e O äng, 
leagă de îndată că aveau înaintea ochilor copii carora li se fura copiläri 
c ea ştiinţifică cu Vi- 


Datorită pregătirii sale de sociolog, el îmbina viziun MN 
: ^ D n x D D T XT ^4 e cia 
ziunea fotografică, scotind astfel cu putere in evidență implicaţiile so | 
"n i > U sii à » ^ E 
le realiza. El imbina cu măiestrie textul cu fotog! 


ale imaginilor pe care 
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fiilo directe, simple 
nele industriali 
sistem economie 


comentariile salo adíncind «i 


ării sălbatic 3 1 
LM dina ubstantá criticii ile impotri 1 i 
( I JATFIVa UNUI 


Caro Producen eTec É 
Li un fo t A | 
claselor expl Xt ] OY | "Hin pro 
ID tati fot grufiile lui Hine ( $ 


Benecralizind fenome- 


Se simte în asupra vieții 


dragoste poniru 


e oameni si soarta lor, De ac inca intelegere si 
informatie, ci descriu o si we de ] Je aceca ele nu comunicá numai « 
| e «| ib i2 V Heruri si au dam i Í ins. Pelo 
virik copiilor minjiti cu praf de « vie dh rul de a mișca adine, Pri- 
i 
l 


minele din Pennsy] 
/9, Ochii copiilor 


bunicul si copi i 
unicul şi copilul din „Aor Proaspăt“, fig, 
fe (4,80 transformă în 


grupul de imigranţi italieni D 


speriați din 
de obsesie pentru privitorul 


amănunte cu 


— IE 


lotograliilor i Í iná Pg vin 
o AS ` bLaliilor, Hine îmbină ei ( bitá 
d i ni | o deosebită sen- 
ibilitate prim planul cu fundalul, pentru a sublinia Ki sf SE | 
grup de imigranţi italieni este fotografiat avind Í ' Ré weie 
guar ograliat av n spate o grămadă dezor- 
donată de bagaje. In „Aer Proaspăt“, cadrajul este 2 car t | d t i ^ e 
i ) > LA de « Im d Ir 
cu o tablá pe care s-a ser; 4 
ur pu ) ( E a Scris cu cretz upá de 
fasole“, Cu cit se privește mai inde - ye 


E oe Jy DM. LES X 
meste „foto-interpretări“ —, cu Ara pue n Anas 
grăitoare. Ele se cumulează în evocarea unei lumi de | 
disperare, pe care Hine a contribuit Sá o transforme : 
la promulgarea unor legi impotriva exploatárii copiil 
másuri drastice pentru apárarea emigrantilor. 


Je t t ISLA 4 y ` afia rm ! he 
NEE SE Lo 8 STRAVIATAY, spectacol cu „pre- 
el le nu- 
amănunte 
mizerie, tristeti, 
campania lui a dus 
or în industrie si 
| In aceeași vreme scriitorul american Upton Sinclair (1878—1968) 
| publicá romanul ,Jungla* (1906). Actiunea este plasatá in industria pre- 
paratelor de carne din Chicago. El evocá erunta viatá a imigrantilor e - 
ploatati in mod nemilos. Cei care cunose fotografiile lui Riis si Hine, urn 
rese actiunea romanului lui Upton Sinclair cu un sentiment de participar 


ai concret; realismul fotografiilor potenteazá realismul romanului. 


VANGARDA FOTOGRAFICA SE MUTA 


Minunata bátriná Europa își continua viața in umbra maiestuoaselor 
line ale unor culturi apuse, subjugatá de traditii care isi pierduserá baza 
terialá. Majoritatea pictorilor erau apásati de povara unui trecut má- 
t, a unor giganti ai epocilor de glorie ale picturii. Pleinair-istii începeau 
cu timiditate sá iasá din ateliere la luminá. Impresionistii se pasionau 
după experienţe formale, departe de clocotul vietii adevărate. Ei trăiau 
într-un fel de „Arcadie“, cum o caracterizează Robert Hughes. 
Fotografii „artiști“ europeni, obișnuiți sá meargă în pas cu pictura, 
sau, mai bine zis, să imite maniera picturală, s-au simţit în largul lor cu 
impresionistii, Ei trebuiau doar să accentueze ,flou*-ul pe care il prac- 
ticau mai de mult si sá abordeze repertoriul de subiecte al impresionisti- 
lor, ceea ce le convenea de minune, Dar atunci cind a apárut Paul Cézanne 
(1839—1906) si, în urma lui, cubistii, posibilitățile de imitare ale puare 
filor au fost curmate. În Europa, fotografii dezorientati băteau pasu 
pe loc, , BÉ ace 
Ideea fotografiei ca artă trece oceanul în Amenica, pa pr MARE 
este imprimată de Alfred Stieglitz (1004—1944). Pentru sub Cu ën gn 
nátátii acestei personalități excepţionale, se dă KZ, ui vies as 
Dayal (op. cit.) : „Alfred Stieglitz joacă un rol puis E cum 
tografiei, fiind primul care a considerat fotografia ca un mijloc c > 


147 


Sie aparte, care nu trebuie opus celorlalte (mijloace de expresie n a.), de- 
Oarece ea are specificul si autenticitatea sa proprie. Influenţa lui se 
dezvoltà prin lucrárile lui, dar si prin activitatea sa de editor (de reviste 
$i albume n.a.) si de organizator de expoziţii.“ ^" 


American din a doua generatie, dintr-o familie de imigranti evrej 
Bermani, la Li ani, după ce îşi formase o educaţie în cele mai bune scoli 
din New York, Stieglitz pleacă în Germania să studieze ingineria. El a 
rămas nouă ani în Europa. Concomitent cu studiile de inginer, a invátat 
fotografia cu chimistul Dr. Vogel (Herman Wilhelm 1834—1898), cunos- 
cut pentru descoperirea emulsiilor ortocromatice. Pasionat de fotografie 
Si de artă in general, el a făcut parte din fracțiunea anti-academicá „The 
linked Ring“ si a repurtat primele succese la expozițiile fotografice din 
Europa. După întoarcerea la New York el a fotografiat mult, a experimen- 
tat diterite procedee si, fiind un om foarte comunicativ, a strîns în jurul 
lui un număr de alti pasionaţi ai fotografici. Ca și Atget la Paris, el a 
bătut străzile New Yorkului în căutare de subiecte, fără să fie descurajat 
de vreme proastă, ploaie sau ninsoare. În acea perioadă a realizat imagini 
de o mare frumuseţe, cu multă originalitate și de o calitate tehnică excep- 
tionalá. Fotografii ca „La cap de linie“ (fig. 75 — 1893), „The Steerage“ 
(fig. 76 — 1907), portretele şi detaliile de arhitectură au avut o mare in- 
fluentá asupra școlii americane de fotografie. 

Dar puternica lui influenţă nu s-a manifestat doar prin lucrările sale. 
Ca editor al revistei „Camera Work“, ca membru în numeroase jurii, prin 
conferințe si discuţii în cadrul foto-clubului, ca organizator de expoziții, 
el a pledat pentru o fotografie modernă, cu un specific pur fotografic, fără 
imitații din pictură. În 1902, împreună cu alti fotografi care îi împărtă- 
seau părerile, Stieglitz, a fondat o nouă grupare cu numele de „Photo-Se- 
cession*. Foto-secesionistii erau pentru realizarea de subiecte fotografice, 
exploatind toate subtilitátile luminii. Stieglitz îi îndemna ` „Să folosim 
aparatul în scopul pentru care a fost creat : să ne concentrăm asupra lu- 
crului pe care putem să-l facem cel mai bine și să nu ne prostituăm mij- 
locul de expresie prin încercarea de a face ceea ce noi putem realiza doar 
mai prost. Să realizăm cît mai bine acel lucru în care nimeni nu poate 
rivaliza cu noi. Lumină, lumină, mereu lumină !... Priveşte si inregis- 
trează-i delicatefea și rafinamentul din porțiunile cele mai luminoase, jo- 
cul ei sumbru în întuneric, puterea si vigoarea din gama plină, gradatiile 
ei infinite, varietatea ei nesfirsitá... Mereu si întotdeauna foloseşte lu- 
mina pentru a-ți exprima gîndurile“ (vezi Gernsheim „Fotografia Artis- 
tică“, ediţia românească pag. 75). Cu astfel de îndemnuri | căuta el să-i 
îndrume pe membrii grupării spre o fotografie directă, realistă, fără dul- 
cegárii si fără manipulári de laborator. Succesul grupării a fost mare. 
¿xpozitiile trimise in Europa au fost primite cu elogii. Ideea de „sece- 
siune“ a fost adoptată în Anglia, Germania, Austria si în alte ţări, càu- 

tindu-se a se adopta noul stil al „şcolii americane“, 

În sala de expoziţii ,Photo-Secession*, Stieglitz a organizat si expo- 
zitii de artă contemporană modernă, ajutat de un membru marcant al 
grupării, Edward Steichen, care studia în acea vreme pictura la Paris, Au 
fost expuse pentru prima oară în America lucrări de Rodin, Matisse, Ce 
zanne, Picasso, Picabia si Bráncusi. Tot in acea salá, Stieglitz a own 
zat prima expozitie din lume de artá de copii si alta de sculptură piu 
Astfel Stieglitz se impune ca inovator nu numai în fotografie, ci si câ'P 
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motor al artei moderno 


leg 


JU europene, in America El a cren 
satura între două culturi diferite 


matic plin de vitalitate 
entul artei moderne Curt 


+ primele punti de 
f făcînd Cunoseut 


al unei lumi noi 
pene, 

Sul icurajarca lui Stieglitz, a aparut un număr de fei 
tati. Dintre aceștia, doi merită o atenție cu totul deosebit p 
Dean? VP ] Q R | i e a V 
Paul Strand (1890—1976). S-a intimplat ca, | 


In Rutropm piritu 


$ transplantind in imerica 


fer 


a liceul din Ni 


| învăța, profesor de biologie să fie un oarecare Lewis Hini t resa du 
iotogralie. În 1906 Hine organizá un curs de fotografi in afa e : 
d mului si Strand s-a înscris, mai mult din curiozitate Ínti 0 ai H * cart 
încă nu ajunsese fotograful deseris cu cîteva pagini inainte 15 luá í 
| să viziteze o expoziție de fotografii. Tot din intimplare, expoziția era or 


ganizatá de Stieglitz la Galeria Photo Secession, Astfel s-au innodat citeva 
| intimplári care au determinat cariera si viata lui Paul Strand. Se i 
| 


: ` A ^ "12:3 e de Se ducea 
din cînd în cînd la Stieglitz cu fotografii făcute de el. Stie glitz: cu mult 
interes, se uita la lucrări si fácea o critică severá, dar constructivă. _ Am 
invátat enorm de mult din cele ce mi-a spus“, a declarat Strand într-un 


interviu care i s-a luat in aprilie 1974, 

Dupá un timp, Stieglitz i-a organizat lui Strand o expozitie la galería 
lui si a fost primit cu căldură în rîndurile membrilor Photo-Secession. Pe 
| acea vreme s-au expus la galerie si primele lucrări de artă modernă. 
Strand a fost adînc impresionat de ele și a încercat si el să facă fotografie 
„abstractă“. „Gardul Alb“ (fig. 77) rămîne o capodoperă în istoria fotogra- 
fiei moderne. În același interviu, Strand arată : „Am încercat totdeauna 
ă aplic tot ce învăţ la tot ce fac. Orice artă bună este abstractă ea 
uctură.“ 

Strand a lucrat și a experimentat mult. Printre primii, el a descoperit 
că motoarele, masináriile pot deveni subiecte interesante de fotografiat. 
De asemenea, el a abordat cu măiestrie planurile foarte apropiate de 
ecte, pietre si plante, exploatind la maximum claritatea oferită de 
ectiv si posibilităţile emulsiilor negative de a captura cele mai fine gra- 
i de lumină. A făcut un număr mare de portrete de oameni din toate 
, goriile sociale. In portret, ca si in celelalte genuri, Strand se limiteazá 

la mijloacele pur fotografice. El a fost un militant al esteticii specific fo- 

tografice, combátind alunecárile spre pictorialism, atît la fotografiere, cît 
și în laborator. Din lucrările precum si din scrierile lui (puţine la număr), 
se profilează o personalitate de o amploare deosebită. Insemnátatea foto- 
grafiei pentru el reiese din următoarea comparație : „Tot ceea ce ei (grupul 
lui Stieglitz — n.a.) doreau să spună trebuia elaborat prin propriile lor 
experimente ` s-a născut din propria lor viață.“ Cu reterire la aparat ca 
mijloc de expresie, el spune: ,... Citiva fotografi demonstrează că apa- 
ratul este o maşinărie minunată. Ei dovedesc că, prin utilizarea lui într-un 
spirit pur și inteligent, el poate deveni un instrument al unui nou fel de 
a vedea, de posibilități neîncercate, înrudit, dar fără a se suprapune, cu 
pictura și alte arte plastice.“ În actul de creaţie, arată el » à pq eg 
un partener pasiv si inocent. Controlul asupra e Lueden or Ke » d ^ 3 
lor, fineţea gi sensibilitatea rezultatelor lui, sînt ale ua "e M Jet 
atunci cînd se condamnă neputinta fotografiei de a fi artá, nu mijigow P 
expresie este de vină, ei fotografii care caută să we pic i aptos 
o picturá de proastá calitate, pletura de gang. ARAN emgeet PM Cé ^ 
cioasá deosebire intre ,talent*, care este o abilitate dintre ce ai des 
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tilnite, 810 calitate extrem de rará creativitatea" u | f 
y L | i 


fotograful să fie un bun mestesugar si sá aibă il | pentru fi 
várat artist, el trebuie sá stie să ,orchestreze^* in n xcd 
cele inerte pe care le are la dispozitte i dea viaţă gi ri 


mentelor sale adevărat 


Strand a făcut parte la New York din cercul i itelectualil 
care aveau o tendință democratică spre puritanism $1 egalita l 
fluenta poetului Walt Whitman (1819—1892) Kl aven t intere ebi 
pentru ameliorarea condiţiilor clasei muncitoare și căuta sa ara t 
tretele sale noblețea şi demnitatea omului, încrederea în posibilitat 


mării dreptăţii. Lucrările lui în care se conturează un sper fi 
pur, capabil sá evoce rezonante ideatice, ideile lui, militantismul lui, au 
influențat în mare măsură pe urmașii săi. Amprenta un 
reverbereazá piná azi. 
Cel de-al doilea mare fotograf este Edward Steichen (18, 1973) 
a fost o personalitate cu totul diferitá de cea a lui Strand, cu alte preocu 
ări si alt profil moral și, bineînţeles, cu un cu totul alt stil fotografie. 4 


lunga sa viață — 94 de ani! — în care a participat la două războaie 
diale, conceptiile lui, felul lui de a lucra, s-au modificat mult. Inceputur 
carierei lui au pendulat între pictură şi o fotografie cu puternice influențe 


picturale, romantice. El a folosit în perioada de început procedeul 
gumá-bicromat si a avut o preferință pentru „flou-ul artistic“, fiind sub 
influența picturii impresioniste. Jean-Luc Daval îl caracterizează 

în această perioadă (op. cit. pag. 122) : „Cu un aparat, el parvin: 

leaşi efecte ca pictura şi desenul. În practicarea fotografiei, el i gă 
dreptul de a lua toate libertățile față de realitate pentru a obiine ig 
nile cele mai eficace. Compozițiile sale, foarte elaborate si cáut 
scáldate intr-un joc subtil de valori, care intáreso expresia sentimentasa 
si simbolismul.“ El a fotografiat la Londra si pe urmá la Paris, unde 
váta pictura cu Rodin. Compoziţia lui cu Rodin şi sculpturile „Ginditoru 
şi Victor Hugo“, autoportretul său în chip de pictor şi nudul intitulat pudic 
„Oglinjoara rotundă“ (fig. 78), au rămas cele mai bune lucrări ale s: lin 
acea perioadá. Întors în America cu renumele făcut în Europa de 
fotograf pictorialist, el a început o carieră strălucită. La îndemnul tul 
Stieglitz, el renunţă treptat la maniera pictorialistà. In primul rázboi mon- 
dial, el a fost seful serviciului fotografic al aviaţiei americane. Aici sra 
dat seama de valoarea fotografiei pure, care oferá o viziune mult mai ad 
váratá prin accentuarea claritátii, contrast si jocul luminilor, Ca urmare, 
el îşi schimbă stilul şi devine un fotograf de modă căutat, portretist al 
celebrităților din lumea teatrului si a filmului, abordind si domeniul fo- 
tografiei publicitare, 

Deosebirea dintre Paul Strand si el este enorma, Primul a fotogratiat 
viaţa reală și oamenii de rind; Steichen a fotograliat retlexul vieţii arti 
ficiale, imaginea de propagandă, El s-a izolat în studioul lui fotografic ca 
intr-un turn de fildeș, folosind doar citeva scheme de iluminare cu electe 
frapante. 

Cu spiritul sáu eritie, poate prea nelertátor, Jonathan Green (0p. cit.) 
trage următoarele concluzii despre Steichen în comparaţie cu CoA MEOS. 
ranii sái Stieglitz, Weston, Adams, Strand, Evans a O'Sullivan : »Ins 
Steichen a inceput devreme sá urmezo moda si spiritul vremii, El a reușit 
printr-un puternice individualism şi instinet deosebit pentru cultivarea 


oamenilor de vază ... Steichen se simţea mai familiarizat ou fapte le eon 
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crete decit cu problemele artei, 
exprimare ,.. el era totde 
nistratiei... 


sa imagine publică“, 


Preocupat mai mult de utilitati 
c Otdeauna în largul sáu în lumea afacerilor 
Cea mai importantă creație fotografică a sa 


decit de 
51 a admi 
a fost propria 


DOUA TENDINȚE — DOUĂ CONCEPTII 


i Bincinteles cá a vorbi numai de „două“ direcţii înseamnă 
prin supra-simplificare. Evantaiul stilurilor fo f 
i Totuşi, pentru a defini specificul fotografic c 
rea la „două“ poate sluji mai bine. 

e In timp ce, în America, marii fotografi amintiți pun bazele unui rea- 
lism fotografic bazat pe procedee fotografice pure, scena europeană rá- 
mine — cu citeva excepții — dominată de pictorialismul unor fotografi 
ca Emerson, Robinson, Robert Demachy, Misonne, Kühn şi Watzek, pen- 
tru a nu aminti decît pe cei mai cunoscuți. Explicația acestor două direcții 
d diferite poate fi găsită în deosebirile dintre condițiile economice şi isto- 
rice, care au determinat suprastructuri diferite politice, filozofice si artis- 
tice. Toate aspectele vieţii, chiar si peisajul și oamenii, sînt altfel în cele 
două lumi — cea veche ai cea nouă. 
Dar nici în aceeași lume oamenii nu sînt la fel. Unora le place Brahms 
și altora jazz-ul. Faptul că fotografia poate oferi mijloace de expresie di- 
ferite n-ar trebui să despartă pe adepti în două tabere opuse cu inversu- 
nare. Este chiar foarte gráitor cá fotografia poate oferi fiecáruia mijloace 
adecvate pentru exprimarea personală, iar publicul poate primi imagini 
pe gustul fiecăruia. 
Se reproduc două peisaje cu totul deosebite ca procedeu de realizare. 
Primul (fig. 79). este „Dimineaţă cetoasá* de Carl Frederiksen. Al doilea 
(fig. 80) „După furtună“ de Ansel Adams. Amindouá sînt fotografii su- 
perbe fiindcă mijloacele de creaţie, deşi diferite, au fost aplicate cu multă 
nsibilitate, pentru a exprima atmosfere si conţinuturi cu totul altele. 
la unele peisaje sau portrete se pot utiliza procedee diametral opuse 
d se cer exprimate idei diferite, critica adusă pictorialistilor este că ei 
evin sclavii procedeului lor, folosindu-l fără discriminare, alegind numai 
o anumită arie săracă de subiecte care se potrivesc cu concepțiile lor idi- 
lice, Astfel ei se izolează de adevărata lume care ii înconjoară, închid 
ochii la realităţile dure şi de fapt ajung în acest mod la minciună. l 
Specificul care contribuie la progresul societății este realismul foto- 
grafic, El se bazează pe procedee fotografice directe, fără manipulări. 
Ideile filozofice și politice înaintate îşi găsesc în această metodă de ei d 
sie un suport de nădejde, fiindcă numai astfel poate fi înfățișat adevăru 
$i demascate nedreptátile. 


a pácátul 
tografice este mult mai larg. 
a mijloc de expresie, limita- 


INTRE CELE DOUĂ RĂZBOAIE 


Dintr-o dată Europa devenise principalul GW Be, rper éch 
de proporţii încă necunoscute s-au infruntat ani de d e KEE en 
de oameni. Industria, despre oare se visase că va I E Eeër 
fericire, crease armament nou eu o ingrozitoare putere de 
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traliera perfectionat: i 
icra perfectionatá, tunuri enorme, tancuri, avioane, gaze otrăvit 


e premiera unui spectacol tragic regizat de generali care încă 1 
DREI A ^im eeh ` $ i i E 
SVapitu pe noua artă a războiului modern. Moarte si distrugeri în 
răsturnări politice si morale acestea au fost urmările primului răz 
mondial, d | 


„Robert Hughes (op. cit. pag. 57) arată: „Primul rázb 
schimbat în mod radical si pentru totdeauna vocabularul $i lumi 
quon a artei. El a condus cultura noastră în epoca morţii pi 
masá, industrializatá, care la început încă nu putea fi de 
Din lumea artiştilor, scriitorilor si poeţilor, si-au găsit moartea 
şeele infestate de șobolani, Umberto Boccioni, Franz Marc, August 
Wilhelm Morgner, Henri Gaudier, A. Sant'Elia, Apollina e. W. O 
Isaac Rosenberg si mulți alții care încă nu ajunseseră să se afirme 
boiul catastrofal a distrus nenumărate avînturi, vise şi iluzii. În I 
au început „anii ironici, ai dispretului si ai protestelor“, Două 
făcute la un interval de numai 6 ani, sînt dovada schimbărilor funda: 
tale în modul de a privi si de a reda același subiect. „Omagiu lui I 
(1914) de Robert Delaunay și „Avion Criminal“ (1920) de Max 
(fig. 81 şi 82). Orice comentariu este de prisos. 

Este regretabil că din acest război nu au rămas opere fotografice va- 
loroase. Pe de o parte, tehnica fotografică greoaie, pe de altá parte, cen- 
zura extrem de severă pot explica această lacună în istoria fotografiei t 
ce ne-a parvenit sint imagini conventionale, protocolare, cu valoare ke 
cumentará superficialá. 

Socul psihologic al rázboiului a determinat o nouá viziune despre 
arte si literatură. In aceastá reorientare, fotografia a jucat la inceput 
rol indirect, fiind folosită de alti artişti decît fotografi. Este vorba 
nou curent în artă, care a luat fiinţă la Ziirich în 1916 : dadaismul, ne- 
definit ca metodă, dar a cărui influenţă s-a rásfrint asupra multor cu- 
rente de mai tîrziu: (suprarealism, constructivism, fluxus, piná la 
art si happening). Initiatori au fost cîţiva emigranţi din țări diferite, din 
lumea artelor şi literaturii : doi români, pictorul şi arhitectul Marcel lancu 
si tinărul poet Tristan Tzara (Sami Rosenstock) ; scriitorii germani Rich 
Huelsenbeck si Hugo Ball; un sculptor din Alsacia, Hans Arp. Ei 
deschis pe Spiegelgasse un cabaret ,pentru distractie artistică“, pe car 
l-au numit „Cabaret Voltaire“. Ceea ce i-a determinat pe toti să lanseze 
acest curent, este foarte clar rezumat într-o frază a lui Marcel lancu ! 
„Am fost revoltați de suferința și degradarea omului.“ Dadaismul, care 
curind s-a transformat într-o puternică mişcare culturală internationala, 
nu avea nici stil, nici nu se limita la un anume gen de artă, era în mo 
fundamental o atitudine spirituală, Se foloseau toate mijloacele în rebe i- 
unea împotriva militarismului, si a autorităţilor capitaliste, a valorilor 
burgheze : teatru, poezie, pictură, graficá, afis și tipogralie. Totul se o 
cea într-un spirit neconvențional, lipsit de respect, „la marea bàst ik | 
Poate unul dintre cele mai ireverentioase exemple ale spiritului cinic 
irațional $1 batjocoritor al dadaismului este o lucrare a Jul Marcel, ^m 
champ intitulată L.H.O.0.Q.* (1019) — dacă se rostese literele - ER 
titlul acestei lucrări, în care Duchamp a desenat cu creionu 1 f 
je o reproducere A tabloului „Monalisa“, ar însemna ,Ea ar 


i 


mg 


a 


cezá, 
tatá si cioc | 
fundul cald“ ! 
Interesant pe 
cării dadaiste s-au dezvolt 


faptul că în cadrul si spiritul mis- 


ntru fotografie este | 
ontajul, 


at și au căpătat un nou conţinut fotom 
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A — A 


ef 
tocolajul si fotogran este 1 "i "uem 
fotocol ] ȘI Jop ma Aceste inovații vor fi di cutate amánunti 
context mal larg oferit di un alt « pito] q ; n 
i Dar 


ce se intimplá cu fotografia 


k | Aana d convențională du i război i 
nou s race ooservată o deosebire dintre lumea veche ea, "in 
distrugeri si rásturnári, si lumea nouá, pe teritoriul Creta em 
` | AVA} Tn t1 1 s 4 , € D l ITT 
tit decit reverberatiile unui război dus la mare depărtare 


Mai ales în Germania învinsă, 
inspirați de victoria Revolutiei 
(organizatie revolutionará de 


i 
Ñ 
| distrusă, umilitá, clocotea: 
Socialiste din 1917 în Rusia, Spartachist 
X 7 i | stinga, care s-a transformat în Partidul 
| Comunist German in decembrie 1918), au pornit la luptă activă reve 
tionará pentru a instaura socialismul in Germania, Dar în 1919 mi ea 
a fost reprimatá cu brutalitate de armată, iar conducătorii a 
i Luxemburg si Karl Liebknecht impuscati. Inflația, mizeria, dezamá- 
i girea intelectualitátii ca urmare a eșecului revoluţiei, au influențat multi 
creatori, printre care Otto Dix, George Grosz, Raul Hausmann si alti tineri 
artisti membri ai partidului comunist și simpatizanți ai stingii. 
Luind poziție împotriva expresionismului, George Grosz (1893—1959) 
scria în 1921 : „Scopul meu este să fiu înțeles de toti. Nu mai este vorbe 
y de a transpune, ca prin minune de pinzá, tapete colorate de suflete 
presioniste. Obiectivitatea si claritatea desenului ingineresc este o imagine 
mai bună decît vorbária despre cabalá si metafizică si extazul sfinții 
Anarhismul expresionist trebuie să înceteze ... 
Cu ocazia unei expoziţii la Manheim în 1925, criticul de artă G. F. 
rilaub grupează lucrări ale unor artisti angajaţi politic si social, c 


Ib intitulează expoziția „Noua obiectivitate“ (Neue Sachlichkeit). V 
d despre ceea ce îi preocupa pe aceşti artişti, un alt critic de art 
prezintă astfel : „Este luarea de poziție penetrantă, foarte germană și 
arte polemică cu privire la ceea ce este obiect; este accentul pus pe o 
oste fanatică pentru adevăr care nu vrea probleme de formă, ci enun- 
directe despre prezentul nostru, despre aspectul haotic al unei epoci 
infamie, pe care vor s-o învingă printr-o obiectivare de o claritate 
álucitoare.“ 

Aceasta este si atitudinea si forța motrice care îl animă pe fotograful 
german August Sander (1876—1964). Marea lui operă, foarte ambițioasă, 
a lost să realizeze 45 de albume cu cîte 12 fotografii cu portrete ale con- 
temporanilor săi. Dotat cu un spirit de observaţie foarte acut, el alege 
tipuri reprezentative pentru diferite profesii si meserii, pentru diferitele 
trepte sociale, pe care le reprezintá in imagini de un realism brutal, fárá 
nici o încercare de a arăta altceva decît adevărul. Metoda lui de luct y se 
aseamănă cu o analiză ştiinţifică și pe bună dreptate scriitorul Alfred 
Döblin, care face prezentarea primului volum, spune că Dee a nw 
să realizeze o „sociologie fără text“, Acest prim nu ÀD LA. d EE 
intitulat „Antlitz der Zeit* (Chipul vremii noastre) nu a los pe ] v 
autorităţilor naziste din cauza realismului demascator si a fost retras din 
circulaţie, Din fericire, au putut fi salvate cligeele albumelor următoare 
si făcute cunoscute abia după căderea fascismului, Jean-Luc Daval (op. 
cit, pag. 181) vorbeşte astfel despre opera acestul artist fotogral lacom. 
parabil ; „Atenţia sa, sensibilitatea sa, îi permit lui Gandar să «q 
arhetipuri ale unei violențe şi brutalităţi, pe care anii care au urma e 
4 Grija Imi Sander pentru a sublinia unele 
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face sá apară ca profetice.. 
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mici detalii es aj n 
de talii este mai mult decit realism ; ea devi i 
satiră neiertátoare, analiză : alism ; ea devine descrie 
cretiza legătura SS minuțioasă de comportament 
retize a strinsă dintre Sander si miscar 
artiști împotrivi d'Kan E ȘI mișcarea de protest a celorlalti 
a burgheziei retrogr: east 
^. MARS ? SE > ade, se reproduce 'hip* di A 
fotografie Și altul dintr-un desen de Grosz ge ă bei dero, Gino 
(fig. 83 si 84). d ^. semănarea este frapantá 
U Gë SA) : , 
ENG alt fotograf german din aceeaşi vreme, unul dintre 
entari „Noua Obiectivitate“, a fost Albert Renger Patzsch (1897-1066 
Avînd alte concepţii decît ix rei E 
CUENCA DI) ecit Sander, neangajindu-se in lupta socíalá, el s-a 
E an ra se succese și de apreciere în tot timpul vieţii sale. Principalul său 
SS MM e investigație fotografică a fost planul apropiat, fragmentul de 
2 SC à izolat de context. Lucrínd astfel, el a descoperit frumuseti necu- 
la in materialele cele mai obișnuite, scotind în evidenţă textura, lu- 
in ; geometrii, ritmuri, forme insolite. Cartea sa „Die Welt ist Schón* (Lu- 
este fr 3 icatá 1 ; i ieni 
Sa 35 e rumoasá), publicatá în 1928, a fost pentru mulţi o revelaţie. Ei 
priveau cu uimire un cotidian, materiale pe care le-au avut totdeauna sub 
ochi, dar n-au știut să le vadă. Patzsch, dintr-o dată, parcă le-a intensificat 
vederea și i-a învăţat să descopere o nouă frumuseţe neașteptată, nebă- 
nuită. 


re de atitudini 
, 
Pentru a con- 


primii adepti ai 


| Descoperirea valorii artistice și a forţei de expresie a planului apro- 

piat, făcută de Renger Patzsch si Paul Strand, intregeste în mod specta- 
culos paleta mijloacelor de expresie specific fotografice. Planul apropiat 
s-a folosit în aceeași epocă si în cinematografie cu mult succes, de regizori 
ca Pabst, Griffith si, cu o deosebită expresivitate, de regizorul sovietic 
Eisenstein în filmul „Potemkin“. Spre deosebire de planul apropiat cine- 
matografic, care produce un soc puternic de moment, planul apropiat fo- 
tografic permite privitorului o analiză amănunțită de durată, ceea ce îi 
amplifică valoarea, mai ales cînd compoziţia contribuie la intensificarea 
efectului. vizual. 

După descoperirea valorii planurilor apropiate, începe să se manifeste 
o caracteristică defavorabilă a fotografiei : usurinta cu care se pot imita 
procedee, maniere si idei originale. După aproape fiecare inovaţie, fie ea 
tehnică sau artistică, începe o adevărată epidemie de imitații, care duce 
foarte repede la banalizarea originalului. Aşa s-a întîmplat si cu planul 
apropiat — dar acesta este preţul care se plăteşte pentru o artă care se 
laudă cu democraţia ei. | 

Nu se poate afirma cá un nou curent, oricît de mare succes ar avea, 
înlocuieşte cu desăvirşire pe cel dinaintea lui. „Noua obiectivitate“ 30% 
o adiere de aer proaspát ín miscarea fotograficá internaţională, MES 5 
chile maniere supraviețuiesc. În Anglia, în organul de presă Kg m 
tographic Society au apărut urmátoarele critici despre e peer 
Schön“ ` „Prin realismul ei rigid si prin cáutarea incápátina i de wat 
si desene in locurile cele mai neasteptate, cu alte cuvinte irae > 
APO nu a reușit sá se impuná gustului britanie ca o ets sem 
ajunge la idealurile cele mai inalte alo artei La re ds y Vë 
„Noua Obiectivitate“ nu se bucură de succes; â d MR 
adoptá acest gen, reusind sá realizeze imagini de om 
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OBIECTIVITATE SENSIBILA 


ii tui paragraf vote fi 
Í tal | I 11 f 
ia | dintr-adins pentru 1 evidentia o de 
rigidà lui Renger Patzsch 

| i A 
i doi grafi despre care va fi vorba Îi 
in posibilitățile tehnice 


lacul gr scala de a intoarce 


i obfectivitat 


unice ale f 
patele aportulu i ib 
Ma foi gral american Edwa Weston (1886—1958). desi a 
| tografici realiste, a ştiut sá găsească echilibrul între tehnies e 
Pent í „Omul este de fapt Mijlocul de expresii 
s pi u exprimare.“ Aplecindu-se asupra cercetării 
| oral dinaintea lui, el arată în 1932 că „au fost puțini 
cauza dificultăților întimpinate de ei în gåsit 
e pentru a-și materializa intentiile.« În continuau tem 
pe Stieglitz si Strand care au gásit acea foarte importantá itie 
re conţinut si expresie“. Mai tirziu, în 1939, el exprimă crederes :2 
capacitatea creatoare a fotografului, in felul următor: „G tá de 
legerea selectivă a fotografului, puterea pătrunzătoare a ochi 
lui poate fi utilizată pentru a produce un înțeles superior tă- 
— un fel de super realism, care revelează esentele vitale ru- 
1. Chiar si din aceste scurte citate trunchiate, reiese marea deosebire 
atre concepțiile lui Renger Patzsch si Weston. De o parte, gindirea în- 
ristatá în tehnică, de altă parte gindirea umanistă, largă, a lui Weston 
Se poate uşor înțelege de ce fotografi de factura lui Weston nu pot fi imi- 
tati cu usurintá, asa cum s-a întîmplat cu Renger Patzsch : fiindcă ei in- 


restesc in lucrările lor inteligenţă, sensibilitate, suflet — atribute mai 
întilnite și care nu pot fi contrafăcute. 
Weston si, ceva mai tîrziu, Ansel Adams (1902—1985) si alti grafi 
nu pot fi menţionaţi din lipsă de spaţiu, practică o fotografie li 


directă, încărcată de conţinuturi poetice. Gindirea lui Adams se concre- 
izează în mod magistral într-o frază a sa: „Fotografia nu este decit o 
ă din potenţialul de exprimare omenească : orice artă este exprimarea 
uia si aceluiași lucru — relaţia dintre spiritul omului si spiritul aitor 
ni si lume.“ Adams publică în „American Annual of Photography” 
944) un „Crez Personal“, plin de încredere si optimism : „Sint convins 
că oricine are ceva de spus va găsi o cale să o spună“ (în ciuda lipsu: do si 
greutăților impuse de război). Exprimindu-si părerea cà vor exista n - 
schimbări în aspectul fotografiilor, el dà o definiție cu o mare for tá de 
generalizare, valabilă și pentru vremurile de după război : „O fotografie 
mare este o exprimare plenară, ín infelesul cel mai adînc, despre ceea ce 
se simte cu privire la ceea ce se fotografiază și este, 
presie adevărată despre concepţia de viață în totalitatea ei. In gindirea 
lui Adams, fotografía face parte integrantá din „totalitatea vieţii» d au 
poate fi bună decit atunci cind fotograful simte în mod profund legátura 
străduieşte s-0 intruchipeze in imaginile sale. 
din afirmațiile lui Weston si Adams, la un 
evadare din discutarea 


prin aceasta, o ex- 


cu această „totalitate“ si se 

După cum se observă 
ecol după descoperirea fotografiei, 
mijloacelor tehnice, spre domeniul ideilor. H 
să fie ceva firesc. Ele nu mai au secrete. Ceea ce € 
alegerea abordării filozofice 


s-a produs o 
eusitele tehnice au început 
levine acum de cea mai 

Á a subiectelor. De ase- 
mare însemnătate este 
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menea, de la un anumit nivel în sus, 
nu artá, și-au pierdut virulenta. După cum există literatu 
proastă, tot astfel se poate face distincția dintre fotografie | 
cărcătură de idei și sentimente, si fotografie proastă, fără conținut, f 


discuţiile dacă fotografia 

originalitate, fotografia „ei si ?1%, după cum o numeste Feini Re 
| Weston a parcurs, în decursul carierei sale fotografice, drumu 

pictorialism la un realism care, prin puritatea viziunii, ajunge la : 

El a făcut portret, nud, fotografie de plante şi obiecte, peisaj, Luci 

un aparat de format mare 8/10 inch (aprox. 18/24 cm) el studia cu mir 

țiozitate pe geamul mat toate detaliile, unghiul de fotografiere, cad 

lumina, Fiind un maniac al claritátii perfecte, el diafragma la 

posibil — 164 — spunînd că astfel îşi poate satisface dorința de cl: 

în adincime. În fotografiile lui se evidenţiază — indiferent de subie: 

o deosebită imaginaţie, susținută de un bun gust de ordin superior 

subtil simţ pentru forme (fig. 85). i 

Adams a venit la fotografie din domeniul muzicii — fusese t 
Personalitatea lui avea două laturi pe care a ştiut sá le îmbine cum nu se 
poate mai bine : o mare sensibilitate artistică si o înclinație marcată pentru 
tehnică. Pentru reuşita tehnică a imaginilor sale a elaborat un sistern in- 
genios de expunere pe zone. Cu ajutorul acestuia, el obținea gradatia 
tonalități pe care le planifica, le „vizualiza“, înainte de declansare. Fo: 
sensibil la efectele de lumină, el a ajuns sá le stăpînească în mod creator 
la evidențierea unor forme de mare rafinament si la obținerea atmosferei 
dorite de el. Fotografiile lui, realizate cu o disciplină de rară integritate 
şi onestitate, comunică marea lui dragoste pentru natură. Adesea foto- 
grafiile lui au fost considerate poeme despre peisaj si relația omeneas 
cu el. 

Creația lui Weston si a lui Adams a avut un puternic impact asu 
celorlalţi fotografi, deoarece a condus la înțelegerea. unor adevăruri 
consecințe majore. Realismul fotografic nu este doar un procedeu de a re- 
aliza fotografii cu o claritate perfectă. Realismul este o atitudine fatá 
lume si faţă de impulsul creator al fiecăruia. Această atitudine modifi 
conceptia despre real, modul de a privi. Astfel, realul nu mai este ce) 
ce trebuie reprodus ca într-o oglindă, ci preia alte aspecte prin felul de 
a-l înţelege si a-l vedea mai personal si apoi prin felul în care realul este 
redat în fotografie. 


BAUHAUS 


110 
1019 


Arhitectul german Walter Gropius (1883- 1969) a fondat în anul 191 
la Weimar o scoală pentru arhitectură, artă plastică şi meserii, pe care 
a numit-o „Bauhaus“, Ideea de bază gi metodele de predare isi aveau ort- 
ginea în marile șantiere de construcții de catedrale medievale, cînd gene- 
ratíi succesive de artişti și meseriaşi, ajutaţi de populaţia locală, construiau 
și impodobeau clădirea, trăiau cu familiile în umbra edificiului si 1$! 
transmiteau meseria copiilor şi nepoților. Peste această tradiție seculară 
de muncă şi viaţă colectivă s-au suprapus la Bauhaus teoriile construc 
viste venite din Uniunea Sovietică, pasiunea pentru formele geometrice 
şi ideea de colaborare între industrie şi artă. 


spi= 


156 


Istoria scolii Bauhaus este încărcată 


'"uvism utopic, idealism si lirism 
idei sociale radicale 


| le contradicții : mitul unui co- 
sm ȘI A functionalism pragmatic, misticism si 
l Realizárile şcolii în arhite: tură, in design-ul mobi- 
üerului mai ales si pentru unele obiecte de artă aplicată di f re lutio 
nare nu s-au bucurat de succesul scontat Exemplul cel mai tipic a fost 
designul unor scaune și fotolii în care nu e | 


i - se putea sedea le 
pere plastice tridimensionale, 


Tau mai 
decit mobilier functional Bauh 


| = > 1unaus 
st unul dintre exemplele flagrante de nepotrivire între ideile artis- 
uce aie unor vizionari si realitate. 
1). e yal ` ` 
Bauhaus, printre altele, s-a predat și fotografie, Profesor a fost 


e Moholy-Nagy (1895 1946), pictor incepător devenit subit foto- 


grat. Pentru a se putea înțelege ideile fundamentale ale acestui curs, cel 
bine este a parcurge din seria de cărţi editate de Bauhaus, numărul 
L. Moholy-Nagy — „Pictură. Fotografie, Film“ (München 1927 — 
editia II). Pagini de text (machetate cu mari spatii albe) nu sint decit 43 


La sfirsitul cártii sint reproduse 64 de fotografii pe hîrtie cretată, dintre 
care numai 17 îi aparțin lui Moholy ; 7 ale lui sint fotografii directe iar 
restul de 10 sînt fotograme si ceea ce numeşte el »typofoto* 


tile 
Sua . 


Propriu-zis despre fotografie se ocupă prea puţin ; el începe cu 
sideratii critice arátind că : „În această carte încerc să cuprind problema- 
tica creaţiei optice de azi. Mijloacele pe care ni le-a pus la dispoziţie 
fotografia, joacă un rol important şi insuficient apreciat de către cei mai 

alţi 


mulți : în lărgirea granițelor redării naturii (el nu spune „realitate“, 
fiindcă pentru el ea pare să nu existe — n.a.) ca şi în utilizarea luminii 
ca factor de creaţie : luminá-intuneric in loc de pigment.“ Mai departe i 
» -- 9 imagine ar trebui să producă un efect — indiferent de așa-numita 
el „Temă“ — numai prin armonia culorilor si a relaţiilor de lumină si 


textul său revin referiri la biologie, la universal, la „operă artis- 
totală“, la „sinteza care se, compune singură din toate momentele 

etii în opera generală... toate realizările individuale iau naștere din- 
t-o necesitate biologică si se adună într-o necesitate universală (subli- 
rile îi aparţin lui M. N.). Sînt în textul lui Moholy multe speculaţii 


P 


parifía cărții (1927) si pînă azi, s-au dovedit a fi de calitatea unor 
pii infantile, De exemplu, el propunea ca discurile de patefon să "e 
crijelate de mînă, nu de mijloace mecanice, pentru à produce o muzică 
mai personală, o creaţie deasupra reproducerii unor sunete existente. Azi, 
muzica electronică este oare o urmare a ideilor lui ? ! sar: 4 
Lăudind experimentele cu privire la „orga de lumini“, el „declară i 
„Astfel intervine în problema picturii de chevalet o altă întrebare «un A 
este oare azi important, în epoca aparitiilor luminilor reflectate în weg " 
$i a filmului, să se cultive în continuare imaginea mică stătătoare ca o 
creație în culori ?* Bineînţeles că părerea lui este că nu trebuie ! 
Se trece peste alte idei pentru a ajunge la fotografie, la DM 
lui despre specificul ei, problema care, de fapt, este obiectul acestui cd 
tol. Ca orice vizionar, el nu este mulţumit de ceea ce extistà. E n pa 
discutarea fotografiei în felul următor: „De la mventarea mos 
s-a găsit nimic fundamental nou în principiile has so Ei pd x 
Toate inovațiile introduse de atunci — cu excepţia fotografiei cu ra 
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— se bazeazá pe conceptia de reproducere artisticá care domnea pe vre- 
mea lui Daguerre : redarea (copia) naturii în spiritul regulilor de perspec- 
tivă. Fiecare perioadă mai importantă a picturii a avut de atunci o ma- 
nieră corespunzătoare fotografică epigonicá.« Mai departe : „S-a neglijat 
cu totul în fotografie faptul că sensibilitatea la lumină a unei suprafete 
preparată chimic (sticlă, metal, hîrtie, celuloid etc.) este unul din elemen- 
tele fundamentale ale procedeului fotografic, şi această suprafață a fost 
subordonată întotdeauna numai unei Camera Obscura care se supunea 
legilor perspectivice, pentru a înregistra (reproduce) anumite obiecte în 
modul specific de a reflecta sau absorbi lumina. Si nici măcar posibilitá- 
tile acestei combinaţii nu au lost suficient de bine valorificate.“ El crede, 
în continuare, cà avindu-se conștiința posibilităţilor arătate, „s-ar fi putut 
face vizibile cu ajutorul aparatului fotografic existente care nu sînt per- 
cepute sau nu sînt posibile de observat cu instrumentul nostru optic, 
ochiul, adică... ochiul poate fi ameliorat, completat.“ El dă ca exemplu 
rezultatele obținute în fotografia științifică — studiul mișcării, micro si 
macrofotografia. Însă, arată el, „acestea au fost cazuri izolate, ale căror 
conexiuni nu au fost constatate.“ El consideră că „în aparat avem aju- 
torul cel mai sigur pentru începuturile unei viziuni obiective.“ El pla- 
sează adevărul obiectiv ca treaptă obligatorie spre o atitudine subiectivă. 
„Prin aceasta“, sustine el în continuare, „se va aboli reprezentarea ima- 
gistică și reprezentativă care de secole ne-a fost imprimată de maeștrii 
picturii. Printr-un secol de fotografie și două decenii de film, sîntem mult 
imbogátiti. Se poate spune că vedem lumea cu cu totul alti ochi. Totuși 
rezultatul general pînă azi nu este mult mai mult decît o realizare de en- 
ciclopedie vizuală. Aceasta însă nu ne ajunge. Noi vrem să producem 
planificat, deoarece pentru viață crearea de relaţii noi este de mare în- 
semnátate.* 

Sfirsind astfel primele consideratii despre fotografie, Moholy pre- 

zintá următoarea caracteristică a artei : „Arta încearcă sá creeze noi rela- 
tii între fenomenele funcționale cunoscute și necunoscute, optice, acustice, 
si altele, și să le înregistreze într-o progresie îmbogăţită prin organele 
corpului omenesc... Din acest punct de vedere, creațiile au valoare nu- 
mai atunci cînd produc relaţii noi, încă necunoscute ... noi trebuie să în- 
cercăm să lărgim sfera aparatelor (mijloacelor) utilizate, pentru scopuri 
productive (toate sublinierile îi aparţin lui Moholy).« Ce propune Moholy 
pentru realizarea acestor deziderate ? Iată : „Dacă vrem să aducem la în- 
deplinire în domeniul fotografiei o reevaluare în direcție productivă, tre- 
buie să folosim pentru aceasta sensibilitatea plăcii fotografice : să fixám 
pe ea acele senzaţii de lumină (momente de jocuri luminoase) elaborate 
de noi înşine (cu aranjamente de oglinzi sau lentile, cristale transparente, 
lichide ete)“, În mod concret, Moholy recomandă »fotografiatul fără apa- 
rat — fotograma*, care reprezintá »0 nouă cucerire a materiei* ! 
i S-au reprodus cu cartea în față ideile lui Moholy cu privire la speci- 
ficul fotografic, Nu se fac comentarii; se lasá cititorul sá tragá propriile 
sale concluzii, Desi mai înainte criticase faptul că fotografii imită curente 
plastice, prin ceea ce recomandă el, se ajunge de fapt la o reproducere a 
tendințelor nonfigurative în arte. 


* Ajuns ín Statele Unite, dupá inchiderea scolii de la Bauhaus, el des- 
chide la Chicago o școală de fotografie, Aceasta n-a funcționat decit un 
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an, cu un numár de numai 14—15 elevi. Pragmatismul american nu s-a 
împăcat cu modul de a gîndi al lui Moholy-Nagy, desi Muzeul de artá 
Moderná din New York (MOMA) i-a organizat o expoziţie. 


* 
* * 


In preajma inceputului rázboiului mondial II, la un secol de la apari- 
tia sa, fotografia reusise sá se impuná ca mijloc de expresie de sine stá- 
tátor. Chiar dacă se mai purtau discutii despre faptul dacá fotografia este 
sau nu artă, ele sunau în gol, fiindcă fotografia se instalase solid în toate 
domeniile în care era nevoie de imagine. 

În perioada dintre cele două războaie, de progres economic-indus- 
trial, dar și ascutire a unor contradicții și de polarizare a ideilor politice, 
în domeniul artelor începe cavalcada schimbărilor. Artiştii, confruntati 
cu aceste contradicții se fárimiteazá în grupuri, migrează de la un grup 
la celălalt. Unii, după modelul dadaiștilor, neagă aproape totul cu ironie 
si sarcasm, călcînd tradițiile în picioare. Alţii, ca suprarealisti, se cu- 
fundă in ,eu*-urile lor, în mituri și misticism, întorcînd spatele reali- 
tàtii. Se anunțau vremuri grele. 


IX 


Presá, publicitate 


„Fotografia este un puter- 
nic mijloc de expresie. Bine fo- 
losită, ea devine o mare forță de 
binefacere și înţelegere, folosită 
greșit, ea poate stirmi multe în- 
cendii periculoase.“ 


W. EUGENE SMITH (1918—1979) 


Ca şi scrisul, fotografia este folosită în lumea de azi în cele mai di- 
ferite chipuri — de la proces-verbal de constatare, pînă la poem de fină 
subtilitate si elevaţie. Dar, spre deosebire de scris, fotografia are, după cum 
s-a mai arătat, calități cu totul speciale. Ea produce imagini concrete, cu o 
mare putere de credibilitate ; fiind imagine stătătoare — nu ca cele mişcă- 
toare ale cinematografiei și televiziunii — ea poate fi privită, parcursă, 
analizată, în mod personal de fiecare privitor, în tihnă, oricînd, ori de 
cîte ori se simte nevoia. Aceste calităţi principale ale fotografiei, care o 
deosebesc de scris si de imaginile realizate de mînă omenească, fac ca ea 
să fie aleasă cu precădere în domenii în care adevărul, informaţia con- 
cretá, atracţia vizuală sînt cerinţe primordiale. Şi, în lumea de azi, co- 
pleşită de contradicții si semne de întrebare, se simte nevoia unui mijloo 
de expresie cu calităţile pe care le posedă fotografia. 

Din marele număr de domenii care nu se mai pot lipsi de aportul 
fotografiei, s-au ales numai cîteva ca subiect de discuţie mai amplă. 


PROPAGANDA 


Domeniu mult mai vast decît pare la prima vedere, cu implicaţii ma- 
jore influențează opiniile unor mari mase de oameni. A „face propagandă“ 
cu succes este o artă deosebită, care trebuie să ţină seama de nenumărați 
factori obiectivi și subiectivi, de o strategie generală cu O gradatie cres- 
cîndă, bine strunită. Exagerările, ca și minimalizările, încercările de más- 
luire a adevárului, stilul necorespunzátor momentului si publicului adre- 
sat, repetițiile fără variație, logoreea, lipsa simțului de orchestrare à 
campaniei — reprezintá tot atítia factori de nereușită. Imaginea fotogra- 
ficá bine ginditá joacá un rol din ce în ce mai hotăritor in orice campanie 
de propagandá. Un exemplu semnificativ : În timpul războiului mondial 
II, cînd Anglia se afla într-un moment foarte dificil, Churchill venise 1n 
Statele Unite sá convingá guvernul și cercurile financiare să majoreze 
sprijinul acordat, Marele portretist Yusuf Karsh a primit sarcina să rea- 
lizeze un portret cu Churchill pentru coperta revistei „Lite“. Imaginea 


trebuia să-l arate pe Churchill ca omul neînfricat, hotărît şi capabil să-l 
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nfringá pe nemți. Churchill nu-i acordase fotografului decit putine mi- 
ute pentru portret Karsh aranjase toate amánuntele teorico dinainte 
( hurchill veni $1 se asezá ginditor, cu nelipsita lui tigará de foi 11 coltul 
gurii, Karsh era nemulțumit de mimica lui Churchill e] dorea | rea 
izeze o imagine cu „neîniricatul leu britanic“ ; văzind că Cl ere stt t 
iuda eforturilor sale, rămîne posac si pasiv, Karsh s-a apropia le | si 
use i-a smuls trabucul din gură, ceea ce l-a infuriat We Churc! il 5 
sistentul lui Karsh a declanşat în acel moment. Coperta si I le linit 
ul propagandistic. | os apune Să 


t n exemplu de [olosire a fotografiei intr-o campanie de mari pro 

d sorții, cu implicaţii sociale grave, a fost aceea iniţiată în S.U.A, de Farm 
n A e d es T i a * 4 j í E. , e 

Security Administration (F.S.A.). Ca urmare a profundei crize economice 

tin anii '30, situaţia din regiunile agricole ajunsese la proporţii catastro- 


tale. Trebuia făcut ceva pentru a alerta opinia publică si a o pregăti pen- 
tru legislaţia preconizată în vederea ajutorării populaţiei rurale, crunt 
lovită. În 1935 guvernul federal se adresă celor mai buni fotografi, cerín- 
du-le ajutorul in lupta împotriva depresiunii economice la țară. Primii 
sare au răspuns la apel au fost Arthur Rothstein (n. 1915), Walker Evans 
(n. 1903) și Dorothea Lange (n. 1895). În timpul celor şapte ani cît a du- 
rat campania, au mai colaborat si alți fotografi, dintre care au devenit 
mai cunoscuţi Ben Shahn, Jack Delano, Carl Mydans si Arthur Siegel. 
intreaga activitate a fost coordonată de Roy E. Stryker, care nu era fo- 
tograi. El a explicat fotografilor rostul misiunii lor si le-a oferit infor- 
matii, făcînd o analiză sociologică. Nu au existat nici un fel de opreliști 
in ceea ce priveşte problemele tehnice sau stilul imaginilor. 
iile de fotografii realizate în timpul campaniei au fost valorificate 
ilustrații în ziare si reviste, ca afişe, pliante și albume. Majoritatea 
imaginilor au avut un caracter documentar, însă măiestria autorilor, subi- 
ectele abordate, dramatismul situaţiilor au transformat documentele în 
simboluri, în opere cu o largă putere de generalizare si impact afectiv. 
a prima campanie propagandistică de proporții mari care se sprijinea 
fotografia documentară. De aceea, în afară de realizarea unor obiective 
itico-economice concrete, campania a*suscitat discuţii în rîndurile cri- 
ilor de artă cu privire la specificul documentarului. 


Fotografiile realizate în cadrul campaniei F.S.A. au constituit un 
soc puternic pentru toti cei ce mai credeau în „miracolul american“. 
Parcă s-ar fi ridicat deodată cortina care ascundea spectacolul trist de 
mizerie si disperare al unei mari secțiuni a populaţiei ţării. Ogoarele 
părăginite, devastate de furtunile de praf, casele subrede, mizerabile, 
gata să se prăbușească, familiile de ţărani plecate în bejenie în căutare 
de lucru, dar mai ales feţele bărbaţilor, femeilor, ale copiilor, ochii lor 
tristi, fără un licăr de speranţă, toate fotografiile dintr-o lume pină atunci 
necunoscută, ignorată, au devenit acte de acuzare. Opinia publică a fost 
electrizatá, alarmatá, a devenit conştientă de gravitatea situaţiei si de 
urgenţa luării de măsuri, 
Aportul fotografiilor la ace 
| fost recunoscut în cele mai diferite te 
Carl Lorentz în ,U. S. Camera“ din 1941 : „(Doi | 
fiile ei care au fost reproduse în mii de ziare, in reviste si suplimente de 
duminecá... a fácut mai mult pentru acești tragici nomazi (lucrători 
agricoli migratori) decit toţi politicienii țării.“ Fotografa Margaret Bour- 


ke-White, impreună cu scriitorul Erskine Caldwell, a realizat, printre al- 


astă însemnată campanie propagandistică 
luri. lată, de exemplu, ce scria 
(Dorothea) Lange, cu fotogra- 
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11 — Fotografia şi lumea de azi 


tele, un album despre situaţia din sudul țării ; 
un studiu sociologie despre- un oras în regiunea agricolă Oper i 
calificată „un important document american“ Fotografía me Kan 
Rothstein „Tată si fii infruntind o furtună de praf“ (1936) (4 al le Y 
a rámas ca document de mare valoare al unei epoci triste M Desi d 
relerintá in istoria fotografiei. A aer 


apoi, ilustratiile pent 


Toti fotografii care au luat parte la campanie, precum si alti 
mentaristi din acea vreme, au fost pátrunsi de un adinc respect ge 
adevár si de dorinta unei interpretári cit mai active. De Ateca imagir 
lor posedá o mare putere de influentá sí au darul de a zugrăt joa t 
lume realà, o anumità epocá. "m ind 

Aceeasi epocă, aceiași oameni l-au inspirat sí pe scriitorul an 
John Steinbeck. El a scris cutremurátorul roman „Fructele Miniei* 
baza căruia s-a realizat filmul cu acelaşi nume. Nu este nici o ind 
că multe din cadrele filmului au fost inspirate de fotografii realizati 
cadrul campaniei F.S.A. Este interesant de notat că impactul stilu 
realist al fotografiilor s-a făcut simţit si în arta plastică americană, / 
E la pentru un timp, a fost si ea preocupată de realitățile aspre 
vieții. 


“The Family of Man“ (Marea familie a oamenilor). 


Cea mai mare expoziție de fotografii a tuturor timpurilor. Peste două 
milioane de fotografii primite, din care s-au ales 503 din 68 de té 
Aproape zece milioane de vizitatori în cele 40 de țări din toată lumea 
care a fost prezentată. Multe zeci de albume cu fotografii din expozitie 
editate în diverse limbi, în tiraje record. Nenumărate recenzii, comen- 
tarii, articole laudative şi critice — în cotidiene și reviste de pe toate me- 
ridianele ! Intr-adevár, „The Family of Man“ a fost un mare eveniment 
propagandistic. În decursul celor 30 de ani de la vernisajul ei, s-au fă 
zeci de încercări de imitație ; propagandistii, fotografii, organizatorii 
expoziţii au avut ceva de învățat, fiecare in felul lui, de pe urma acest 
experiment grandios. 

„The Family of Man“ a fost o acțiune propagandistică organizată 
MOMA (Museum of Modern Art din New York). In acea perioadă, directe 
al secţiei de fotografie a muzeului era Edward Steichen, despre care s 
vorbit în capitolul anterior, În 1955 avea 76 de ani, cu o mare experiență 
de organizator de expoziţii fotografice. 

Care au fost principalele obiective propagandistice urmărite ? 

— indiferent de rasă, culoarea pielei, religie, convingeri politice, 


mînă 
MUNG 


oamenii se bucură, suferă, iubesc, muncesc la fel, de la naştere ] 


moarte ; 

— toată omenirea este o s 
iască în pace și înţelegere ; 

— prin această expoziţie să se | 
speranţă sí unitate ; 

— să se dovedească că MOMA este capabil să intereseze nu numai un 


cere restríns de esteti, dar are capacitatea să pătrundă în mase de milioane ; 


— să se dovedească „că fotografia poate fi un instrument de propa- 
gandă socio-politică cu largă eficacitate. y 

Steichen, cu o echipă de specialisti, a elaborat planul expoziţiei : 
triat mii de fotografii din toată lumea — de la fotografi celebri, dar $1 € 


irás 


ingurá familie, ea poate si trebuie sá 


anseze întregii omeniri un mesaj de 


iei sia 
le 
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la amatori necunoscuti, aproape în exclusivi i 

pe întreaga scară socială. Pe baza si Hi BVE 
redusă, pentru a găsi locul potri it fio A gie: GH 
teractiuni intre aspectul si conținutul Sage is 
inovații, expoziţia a reprezentat 
de fotografii, în machetarea Dr 


impact vizual coordonat, 


Wee cu oameni de 
făcut o machoetz 


á la scară 
An creind legáturá si in 
imaginilor expuse, În a 


fară de Ite 
un mare pas | 


1 > inainte în art rezențării 
flux de idei, obtinindu-se a tel e rit en 
i E dta q fost organizată pe secţiuni si fiecare 
tie, nastere, dragoste, muncá, moarte dreptate , 
relaţii, democraţie, pace si opoziţie e perdi 
inghesuirea fotografiilor si fiecare fotografie avea alte li 
cupaje corespunzătoare — pe panouri m; bromo 4 
În acest mod, panotarea lucrărilor era 
de a privi pe fiecare în tihnă, de a citi 
fotografii) si de a medita. 
M Marea varietate a subiectelor, a situaţiilor surprinse pe viu, a exp 
siilor oamenilor, a detaliilor semnificative si a atmosferelor ambientale 
a avut darul să imprime cu putere în constiintele vizitatorilor mesa; 
umanist al expoziției. In afară de succesul propagandistic, expoziția a 
venit un eveniment cultural-artistic cu urmări vizibile în stilul fotogra 
fic: s-a răspîndit în masa fotografilor amatori instantaneul cu continut, 
stilul „surprinderii pe viu“ în momentul hotărîtor, fotografia „live“ (vie), 
cu valorificarea calităților lumii existente. Expoziţia a contribuit mult 
schimbarea generală a atitudinilor la privit, la alegerea subiectelor, la rea- 
izarea fotografiilor. A apărut un mod nou de a vedea si a reda lumea. 
Jotidianul a început sá se aureoleze cu valente noi, mai sensibile, cu puteri 
eneralizare pe planuri multiple. 
Expozitia fiind realizatá in atmosfera de relaxare urmátoare rázboiu- 
lui, avind obiective propagandistice bine definite, care impuneau pát: 
derea în mase cît mai largi de niveluri culturale foarte diferite, bine! 
les, că a cerut, la alcătuirea ei, unele concesii cu privire la ca 
rtistică si la modul de contactare a acestui public imens. Multi cri 
exagerat lipsurile expoziției; în istorii ale fotografiei unii auto 
enorat-o pur si simplu (Beaumont Newhall, Jean-Luc Daval). T 
ricine ar răsfoi chiar si azi, după mai bine de 30 de ani, un albu 
otografii din expoziţia „The Family ot Man“, va admira multe muc : we 
simti emotie si, ceea ce este foarte important, va putea să-și ie g E 
despre atmosfera din acele timpuri, despre idealurile si sperante'e, cespre 
modul de a gîndi al unei epoci apuse. e denke 
S-au dat numai citeva exemple de campanii CN ad cocer 
însă nenumărate si continue, sub cele mai NEC dd md: EN 
„imagine“ se folosesc de orice prilej E el i US cete: că este 
pînă la cele foarte discrete, cînd publicul nici "TTT 
manipulat, 


purta un titlu : 
n căutarea cunoa 
Si máceluri. S-a evitat 
: iuni i de- 
ri erau reproduse texte scurte 
aerisitá, dînd vizitatorilor ráe Z il 
textele (care nu erau 


explicații 


PRESA ȘI FOTOGRAFIA 


făcute citeva 


afiei in presá, se cer i 
in 


" ANA | UN N 

Înainte de A trece la discutarea dede U Primul aspect, determinant 

ii chi: pre presă in generas 'egulá, cheltu- 

observaţii chiar despre presă 1m, eta. aste că, de regulă, chel 

ceea a priveste conținutul unul ziar sau E arti etc. eo uri 
ielile pentru producerea ziarului — hîrtie, 1] al, 
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mai mari deci pret "n ` 
déi O emi piaut d mper a i tarului, Ll mi 


perá din incasárile pentru marea si mica publicitat ubventil da 
tide politice, guvern, biserică ai alte organe interesati V dollen 
tine de concurenţă, de lupta pentru un tiraj eit mal mare, findes retul 
reclamelor este funcție de plafoane de tiraj, Existá, în lumea capit | 
zia care se laudă a fi ,independent ceca ce inseamná In | duu 
ıt Că sini „Mici care sug la mal multe ol“, Pe scara coa mal de jo 
specializate in santaj de dilertte Drot ML, ea dau abonamente 


b e^ cu preturi mari unul intreprinderi si Institut, eu adgrarena i 
le vor critica, nu le vor ataca, nu se vor ocupa de mati pazit urile | : 
exa t ca si mafia care „protejează“ pe cel care înțeleg să plitena Cu 
revistă este mai „elegant“ tipărită, pe hirtie lucloasă, cu mult 

color, cu atit cel care o cumpără pentru un pret der Izoriu, trebule sá 
seama cà nu va găsi în ea nici un adevăr pe probleme esențial 
Cu citáva vreme în urmă, stind de vorbă cu redactorul gof-ad ju 
i reviste ilustrate de mare tiraj din R.F.G,, am fost plăcut surpri 
"ultura acestui om, de vederile lui de stinga, de poziţia lui morală 
nărtusirit impresia mea şi l-am întrebat surprins ; „Cum se face că id 
dumneavoastră, convingerile dumneavoastră, nu sint. reflectate în pub 
catia pe care o conduceţi ?* A urmat un zimbet, un scriitor l-a 
amar“; după o tăcere penibilă veni răspunsul ; „Existenţa noa 
ade de tiraj. Cum s-ar ridica nivelul cultural al revistei, tirajul a 
vertiginos. Marele public vrea senzaţie, scandal, femei goale 
Scăderea tirajului înseamnă venituri mai mici, care nu ne-ai 
peri cheltuielile. Orice luare de poziţie pe o problemă majoră po 
insemna retragerea publicității unui mare trust căruia nu i-a! 
punctul de vedere exprimat de noi. De aceea , . P 

Dupá aceste observatii preliminare despre presa capitalistá, 
trece la abordarea unora din aspectele principale ale fotografiei d 
Trebuie neapărat semnalată deosebirea fundamentală dintre 
fotografiilor destinate ziarelor cotidiene si cel al fotografiilor folo 
revistele ilustrate de mare tiraj. Valoarea lor în redarea unei imagini a tu 
este diferită. În cotidiene, fotografiile sint mai strîns legate de eveni 
tul zilei, de moment — politic, protocolar, artistic, dar şi senzationa 
accidente, incendii. Calitatea generală a fotografiilor suferă din 


crime, 


cauza presiunii timpului, trebuind să ajungă în tipografie fără intirziere | 

Este inevitabil ca fotoreporterul care lucrează, pe de o parte, sub presius 

nea timpului si, pe de altà parte, este confruntat zi de zi, an după an, cu | 
gà la plafonare, la solutit-3a 


relativ restrinsá de subiecte, să ajun 


Le gamá d 
Sensibilitatea lui se toceste cu timpul, ajungind să lucreze după 


SH 

instinct, pe baza unui automatism care se numeşte „profesionalism“, Foto- 

grafíile lui sint consemnări fugitive, fárá adincime. Mai important este sa 
decit sá realizeze fotografii de calitate. Din 


fie de faţă la un eveniment, ^ 
«^ se cere 


| de redacţie, el stie prea bine „€ 
care Inseamna, m cele mul 
noutate sub toate aspec 
| autorităţilor, 


onfruntările zilnice cu secretaru 
si a învățat să se încadreze în limitele impuso, 
multe cazuri „document insolit cu interes uman”, 
tele, evitarea subiectelor care ar strica „imaginea“ orașului, i 
oamenilor care conduc, 

Multe dintre fotografiile care se publică în 
mari depărtări, de agenţii de presă, Bineînţeles că şi aceste 
încadrează în aceleaşi reguli nescrise. Singura deosebire este ci 
de transmisie devine din ce în ce mai rapid, chiar prin satelit, cu pel 
mante uluitoare în ceea ce priveşte calitatea tehnică a imaginilor, 


a 


ziare sint transmise de la 
fotografii se 
| sistemu 
[or 
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ife N 
Esto adevărat că istori 

a ch x vàrat că istoricul Caro cercetează chipul 

e 1 S mai des o documentare valoroa: dd 
El trebuie însă să cunoască | 


Aes iej epoci, obtine dir 

sá din fotografiile | 

ue f adevár spre „rer 

fotografii, să De mai întîi familia wt eu foin ede 

| | i i arizat cu spiritul c: 

Giel i ba: Bai : | 4 d 1 care domneste ras: 

nult cinism d Sekt „Photojournalism“ (Editura Time Lif PP armi cu 

n C S i "0 Q i i É i ai e ari . 

fotogralie obi bye o unde este vorba de oameni sj érenittel te ¿dra , 

otogratie obiectivă dupá cum nu existá nici ziar cu ad , ^p ged: 
41€ acdevara 


publicate în ziare 
realizării acestor 


(Pag. 96). In mod eufemistic, lipsa de obiectivitate este HA or 
Manipularea ştirilor şi a fotografiilor äre un 8 ectr be de en ftit 
care începe cu ignorarea totală a unor aspécte + ben 2L Aaa dE 
spatii de mărimi diferite, publicare pe prima pagină ; Mibzoteres feb te- 

Se OH: "t | inte 


riorul. ziarului, schimbarea încadrării 


: VN prin tăierea fotografilor, e 
tendentioase sub fotografii. 2d 


x plicatii 
„Colorarea“ se practică, desigur, si în celălalt domeniu al presei. în 
marile reviste ilustrate. Aici fotografia joacă un rol mult mai important 
Si calitatea ei tehnic-artistică este mult superioară. Publicistica fotoera- 
ficà, in reviste ilustrate de mare tiraj cum se cunose azi, isi are începutu- 
rile în anul 1929, cu apariția revistei Münchener, Illustrierte Presse“. 
Iniţiatorul noii modalități de a folosi fotografii a fost ziaristul Stefan Lo- 
rant. Inaintea lui au existat reviste ilustrate doar cu fotografii separate 
sau în grupaje. Ideea nouă, fundamentală, de abordare vizuală a subiec- 
telor, pusă în aplicare de Lorant, a fost fotoreportajul, adică publicarea 
unui număr de imagini, organizate pe o singură temă, astfel că redarea 
subiectului să fie mai profundă, mai completă, mai intensă, decît este 
ibil printr-o singură imagine. În fotoreportaj, fiecare fotografie devine 
arte dintr-un ‘întreg, pierzindu-si caracterul de entitate separată. Ast- 
"un subiect poate fi istorisit, urmárindu-l în desfășurarea sa în timp. 
Un subiect mai poate fi urmărit tematic, în: mod multilateral, prezentind 
aspecte diferite. Prin fotoreportaj se poate depăși bariera spatiu-timp, 
e constituia o frînă în exprimarea fotografică. 
Lorant a mai lansat procedeul machetării, cu combinaţie între foto- 
ii si: texte, cu repartizare de mărimi diferite fotografiilor după va- 
a lor de conţinut sau reușită artistică. Experimentindu-se în conti- 
auare diferite forme de reportaj și formule de machetare, s-au făcut me- 
reu progrese în noua formulă de prezentare vizuală, interesul pentru 
reviste ilustrate fiind în continuă creștere. Aativitatea lui Lorant și a 
grupului de fotoreporteri cu care lucra, a fost însă curmatá de ceata 
naziste. Lorant, Felix Mann si alti fotografi au reuşit să fugă, din al 
nia si s-au stabilit la Londra, unde s-a editat mai întîi revista „Weekly 
Illustrated“, si, mai tîrziu (în 1938), „Picture Post. — — ia A distent 
Nu a întîrziat mult ca noua formulà sá TOR re beta ft mode 
mărul destul de mare, la început, de reviste sub intluent: 


| Be ai OCH numai douá au su- 
, “Pocus, Pic, Click, Picture si See), árut rela- 
(Look, Life, Photo, Focus, , Life“ si „Look“, În Franța a apăr ut rela 

y y 


picem v DH tă „Vu“, însă pe altă formulă si în condiţii 

dv e eg El da. părut mult mai tîrziu. În Germa- 

tipogra ice inferioare, „Paris Mateh A. ip | ropagandá, cum era, de 

nia revistele ilustrate au devenit Wé, EE Eee 
Xe evista „Signal“, După război au p! at reviste strate în 

RP, i Lie Bud find Quick*, „Stern“, „Bunte BEE , 
ZG, cele mai cunosc " Loon lit ioi 
m i aniertot, "Poate aceste reviste sw 

j ap Tlustrierte®. ' 

iar în R.D.G. „Neue Berliner E a rari ndre 

în cea mal mare parte pe ideile fundamentale ale lui Lorant si E 

în ce | > parte , 


Ju a Life“. 
tările rafinate elaborate de echipa redacțională de la » 
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În primul număr al revistei „Lifo“ (% i à NA 
manifesiul- program: al publieagiel Ot 4990), sc d 
gratie cunoaște acest manifest rămas celebru Í pP SPEC iza a Loto 
lumea ; a fi martorul ocular al marilor evenimente ; à MIR ANM 

DX ee gl FAIR ^) i . ZE nări fetele celor 
CERES di ge sturile celor mîndri ; a vedea lucruri neobisnuite — utilaie 
AE REEE DUE E VIDE Ses ps lună ; a vedea rezultatele Kandi 
mile der rara] $ SS H si ER EE „a vedea lucruri la mii de 

Wë p rtare, lucruri ascunse de ziduri şi din interiorul odăilor, lucruri 
a ne este periculos sá te apropii; femeile pé care le iubesc bărbații si 
S EC Și a găsi bucurie în a vedea ; a vedea si a fi minunat ; 

| »Life* a crescut in mod vertiginos şi s-a răspîndit în toată lumea 
ee a ajuns la cifre încă neatinse : opt milioane de exemplare pe sáptá- 
mină ! O redacție mare, alertă, cu inițiative curajoase, idei mereu noi 
măiestrie publicistică de înaltă calitate. Dar prinaipala bogăţie a revistei 
au fost fotoreporterii angajaţi şi colaboratorii externi, care considerau a 
fi o mare cinste să le apară materiale în „Life“. Era ca un blazon care 
îi distingea față de marea masă a celorlalţi fotoreporteri. Este imposibil a 
enumera pe toti fotografii care au colaborat la „Life“. Poate cá este si mai 
bine ca, in locul unei lungi liste de nume (numai cei angajati erau in anu- 
mite perioade mai mult de treizeoi), sá se analizeze mai pe indelete munca 
si gîndurile cîtorva dintre „cei mari“. 

e Primul mare fotoreportaj (nouá pagini de revistá plus coperta), chiar 
din primul număr, a fost realizat de Margaret Bourke-White, cunoscută 
din timpul campaniei F.S.A. Au urmat multe sute de fotoreportaje cu 
subiecte din toată lumea, despre o problematică foarte variată, tratate pe 
baza multor stiluri de abordare publicistică. Sint reportaje care au rămas 
celebre, în timp ce altele s-au pierdut în anonimat. Una dintre marile per- 
sonálitáti din domeniul fotoreportajului, care a colaborat timp îndelungat 
cu „Life“, a fost W. Eugene Smith (1918—1979). Posedind o deosebită mă- 
iestrie tehnic-artistică, el a fost un demn urmaș al lui Paul Strand, reu- 
sind să îmbine militantismul politic cu un subtil simt pentru calitatea este- 
tică a imaginilor sale. Proeminentá personalitate în lumea fotografică. 
Smith declară de la început, în notele sale despre fotoziaristică (1948) : 
„Fotograful de presă nu poate avea decit o abordare personală ; îi este 
imposibil să fie întru totul obiectiv. Cinstit — da. Obiectiv — nu.* 

Conceptiile lui Smith despre munca fotografului-artist în presă sînt 
determinate de un profund simţ moral, de răspunderea față de marea masă 
de cititori. El spune : „Fotograful trebuie să poarte răspunderea pentru 
munca sa si efectul pe care ea îl produce“. Analizind etapele realizării 
unei imagini, Smith reliefează marele rol pe care îl joacă interpretarea 
personală a subiectului, arátind că „Pînă la si inclusiv momentul declan- 
sării, fotograful lucrează într-un mod subiectiv de netăgăduit. Prin ale- 
gerea sa a modalitátilor tehnice (care devin un instrument de determinare 
a emoţiilor), prin’ selectarea elementelor subiectului cuprinse înlăuntrul 
suprafeței negativului și prin decizia sa asupra momentului exact al de- 
clansárii, el combină. variabilele interpretative într-un întreg cu putere 
emotivă, care va deveni baza formării de opinii pentru publicul care và 
privi imaginea.* Smith admite că „majoritatea reportajelor fotografice 
cer o anumită organizare, rearanjare şi regie, pentru a da imaginilor 0 
coerenţă plastică si editorială“ și adaugă pori: de cite ori aceasta se face 
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pentru a traduce mai 
o“, însă „dacă 


bine spiri subioce i 
taca schimbarea dat e SEN 
iv, atunci „in mod evident 
GR éi Spune despre fotoreporteri, că trebuie sá fi i í 
fárá prejudecăţi, Sinceri, avind inteligența 9i insti lo are ib 
pátrunde pinà in miezul relaţiilor omenesti d mălega il nao 
lumii descoperirile lor obie Puţini dame E 
loanele ziaristicii trebuie t mai înalte“ 
Lupta lui pentru onestitate, pentru ; 
adevărul marilor evenimente, era cît pe 
războiului mondial II, Smith era in zona Pacificului, Spr 
alti reporteri, care transmiteau imagini despre. TOM a 
si-a indreptat atentia spre infanteristul de r 
lui greutatea rázboiului, dind dovadá de eroi 
număr de victime. În imaginile lui, Smith 
'rorile războiului modern în speranța cá im 
mobiliza masele la lupta împotriva z 


atunci este un rocedo: 
“vine o chestiuno de cea mai mare gra 
inte gn, 
5 sar pentru a 
nálestria rară de a comunica 
Dl au aceste calitáti 


Ctive, însă 
să fie ci u—— 
informarea Publiculu 


aici să-] coste viața. În 


despre 
timpul 
deosebire de 
latura spectaculoasă, Smith 
înd, cel care ducea pe umerii 
sm $1 care a dat cel 
a cáutat sá Zugrăvească toate 
aginile luj cutremurátoare vor 
SR à altor războaie. El spunea : ` De fiecare 
datá cind apasam pe declansator, era un strigát de condamnare la rázboa- 
ielor)*. Vrind să surprindă faţa, mimica unui infanterist cînd iese 
transee și pornește la atac, Smith a ieșit pri 
spre subiectul său. A fost grav rănit de schijele unui obuz japonez. 

In 1954, Smith spunea : „Mi-ar place să visez că sint un artist într-un 
turn de fildeș. Totuşi este imperativ ca eu să vorbe 
trebuie să părăsesc turnul de fildes.* 

Cu ocazia unei vizite in Japonia, Smith a fost informat despre drama 
itorilor din satul de pescari Minamata, contaminat de deseurile in- 
triale conținînd un derivat de mercur de la corporatia Chisso. Locuitorii 
fost otráviti, paralizati, copiii s-au născut cu malformații. Nici corpo- 
ratia, nici guvernul n-au luat măsuri de oprire a poluării şi nu s-au plă- 
it despăgubiri de nici un fel, în ciuda marsurilor revendicative organi- 
de locuitori. Smith a fost impresionat de drama locuitorilor şi s-a 
it să-i ajute prin forța imaginilor sale care sá influenteze Opinia 
lică. El a inceput prin incercarea de a cistiga increderea mees, 
ezamágiti de alti reporteri care veneau, căutau senzationalul dP Ze 
Cu cit stătea mai mult la Minamata, cu atît înțelegea mai bine profunc a 
dramă din sat. Încetul cu încetul, el a putut să-i fotografieze fără A 9 
x : t c. x 4 t sá publice fotografii si foto- 
să-l considere un stáin. După un an, a incepu Am la televiziune. Campa- 
reportaje în reviste japoneze si sá prezinte fategre re : > 1 acordarea de des- 
nía lui a avut efectul dorit : oprirea sursei PA irme doti Minamata. 
págubiri. Smith a proiectat un zana: Am der Ge are ET vista s 
Pentru a-l realiza, el a stat trei ani ALU dh în 1975 la New York (fig. 87). 
drama pescarilor din satul Minamata a apa — baza citorva fotografii 

Valoarea unui fotograf nu se másoará doar pe bi i promițătoare, dar 

E y. h E vare au avut începuturi prc s GC 
reuşite, Au fost multi fotografi eds ji au trecut ca un meteorit pe fir- 
s-au plafonat repede si au dispár ut. . GO tot atit de repede cum au apá- 
mamentul presei sau artei, apoi S-au Si întregii sale opere, din modul con- 
rut, Adevárata valoare reiese din ana ena prin lucrări de înaltă calitate 
secvent în Care își ex primă caninas Gel? in cele ce urmeazá. d 
artistică, De astfel de foto-ziaristi va , Erich Salomon (1886—1944) a Te 

Ín istoria fotografiei de presă, Dri , în tehnică, cit şi ca fotoziarist 

igurá proeminentá, atit ca inovator 1n tenn format mic pentru 
mas o figurá proeminentá, ati ind. cu un aparat de form 
cu o:concepftie foarte modernă, Lucrind, 


mai mare 


lin 
dm 


mul, cu aparatul indreptat 


SC oamenilor, asa că 
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vremea aceea, E 
t a] amanox cu Aoi oi 
avea darul să pătrundă i plăci 6 1/2/9, cu obiectiv Ernostar 
Liga Natiunilor = à în cele mai secrete locuri - parlar Va al À vale d 
servat. E : — unde realiza fotografiii, de c ariament, tribunale 
servat. El a lansat în presă stilul fótogr i, de cele mai multe ori neot 
existentă. Datorită lui e d otografiilor surprinse pe víu la keem ) 
N d c i Sag arvari 1 e $t g € nz 
tensionatá, dinaint Gier parvenit imagini cu atmosfera încă 
Nátiailar aintea războiului mondial II, din G , "ELEM 
Naţiunilor. El reusea să fie prezent chiar si Dh wi RO E A 
ale ministrilor de exter 3 MM a cmar ȘI la cele mai închise intilni: 
Bri: ? xterne, Intr-o fotografie făcută de ; 
riand, inconjurat de alte personalitàti pá ^ = de el, se vede Aristide 
aparat. Se povestește că în acel ee zimbitor cu degetul spr 
ee atunci putem începe discuţiile 1“ Tot Brie d Sais ini fär 
Le roi indisere A ETC 3riand l-a numit pe Salomor 
“oaie i adea (regele indiscretilor) (fig. 88) Wi e 
e arhiva de 10 000 i i 
prins de hitleristi în IAT m 4949, care a fost salvatá (Salomon a fost 
in 1944), s-a alcátuit un album si, 1 1986 BM pa a Mauri 
Photokina cu o selecție din lucrările bi 86, s-a organizat o expozitie la 
Stilul lui Sal 
om : 
cuti fiind Felix H Ee ad e d fu 
3 E a > red Eisenstaedt. Acesti it sá fu 
ENCON mania hitleristă si să-și continue SE fotografica riy Së 
si S.U.A. Noul fi DIRTI. EPIC in Anglia 
S : gen de fotografie s-a ráspindit in lumea anglo-saxoná sub 
enumirea de „Candid shots“. xoná sub 
Surprin i : SER ST an 
Give "E eod Es viu s ni existentá à fost ridicatá la un inal 
SES e un alt otograf din categoria celor mai buni: Henr: 
E r-Bresson (n. 1908). Cartier-Bresson este cu totul diferit de V 
egi Smith, cu un simt estetic rafinat, pátruns de spiritul culturii car- 
e ziene, cu un umor specific francez, cu obiceiul plimbárii prin oras, care 
i era EE si inaintasului său, Atget. În limba franceză sînt două cu- 
or es folosite, Gur nu își au corespondentul exact in nici o altă limbă : 
„flâner“ si ,musarder* — a se plimba fără vreo ţintă precisă si a-și pierde 
vremea amuzindu-te cu fleacuri. Aceste două cuvinte par să caracterizez 
o mare parte din activitatea fotografică a lui Cartier-Bresson. El s-a „plim- 
bat fără vreo țintă precisă“ prin toată lumea, asteptindu-se în fiecare clipă 
sá fie surprins de ceva, să deseopere poezia insolitului cotidian. 
Întrebat odată cum se pregăteşte pentru un reportaj, cum se docu- 


mentează, el a răspuns : „ducînd viața unui om de cultură“ El şi-a înce- 
put cariera în fotoziaristică de pe o bază foarte solidă : dezvoltarea sim- 
turii (în atelierul lui Andre Lhote) si intele- 


tului plastic prin studiul pic 
gerea mecanismelor formárii imaginii, lucrind un numàr de ani in 
cinematografie ca asistent al lui Renoir. 
În general el este foarte scump la vorbá si nu-i place sá acorde in- 
terviuri, Cind este asaltat cu întrebări de ziariști sau fotografi, el scoate 
din buzunar o foaie de hîrtie pe care sînt descrise metodele lui de lucru. 
Asa a făcut și cînd a fost oaspetele A. AF, la Bucureşti, în anul 1975. — 
Unul dintre cele mai frumoase albume cu 126 din fotografiile lui 
este „Images à la Sauvette* (Imagini surprinse) Editură n Verve”, Paris 
1952 — cu o copertă special executată de marele pictor Henri Matisse. 
In introducerea la acest superb album, Cartier-Bresson își deapána e 
durile, face mărturisiri, îşi expune unele din metodele de lucru. Leg 
albumului, sub influența căruia şi-a desfăşurat toată activitatea, es e T 
se poáte de semnificativ. Iatá-l : „Nu există nimic pe lume care să 2 d 
aibă momentul decisiv“. Sub o. fotografie explicaţia este : „mergesn a 
spatele acestui om si deodată el s-a întors spre mine“ ; la alta „am ! 
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dus aparatul printe Apă 

pn ol Ap! ] 

N par printr-o crăpătură (A 1 1 

omul a sărit a Unul gard) tocmai 1 
t In 


a 


348 seris mult despre Cartior-] 
tate în fel si chip, Pentru a nu 1 
Li © 


momentul cînd 


Pao D d 
resson ; fotografiile lui 


peta Coen co « au fost comen 


e prezintă succi hiar di > stie, 1 
| ` i su ( int, chiar din prefata gd. ofi ie stie, în cele ce urmează 
i (DÀ y m y Sé "te oou: i F ac 
i regiza (fotografiile) ar fi o înselătorie: — din esența gîndirii sale 
è inselátorie : r d ^c 


reportajul este o | 
1 J " operatic A sai evit 
e (al i wm dol progresivá a c: i ula 
(cînd fotografiezi) trebuie să fii pra d apului, ochiului 
e «seo va evita mitraliati | PA a - pregătit ca la tenis P 
à. vanatul, făcînd fotografii re "mu i 
e dintre toate mijloacele de ex ografii repede gi mecanic : 
i MS Jo ' expres 'afía este sj t 
xoază o clipă anume ; l le, fotografia este singurul care fi 


e trebuie sá te apro i 1 
Si i pii de subiect fără să fij 
vorba de o natură moartă ; fără să fii observat — chiar dacă e 
e nu se fae fotografii cu „fl 
2i à i ash“, dacă n-ar fi decit di - 
lumină, chiar cînd lipseşte ; y » dacă n-ar Ti decît din respect faţă de 
e este suficient să fim lucizi faţă 
lo y cizi față de ce se întîmplă si cinstiti fată 
ce simțim ; > intimplá si cinstiți faţă de 
e evenimentul, prin propria i e 
` sa functie Š Aio a] 
formelor ; S i Ee ee ES at 
e ce este mai efemer decît o expresie pe un obraz ? ; 
^ x 235 i3 
m intelegerea oamenilor este legată de structura psihologică a foto- 
grafului însuși; ! 
e pentru ca un subiect sá influenteze cu toatá intensitatea, trebuie sá 
stabileascá cu rigoare relatiile de forme ; 
e fotografia este pentru mine descoperirea in viata realá a unui ritm 
suprafete, linii gi valoratii ; 
e compoziția este... coordonarea organică de elemente vizuale ; 
e nu se compune în mod gratuit, trebuie să existe o necesitate și con- 
utul nu poate fi separat de formă ; 
e compoziţia trebuie să fie una din preocupările noastre constante, 
să în momentul fotografierii, ea nu poate fi decit intuitiva ; 
e o ; : : +rohnie să de- 
j e aparatul este O sculá pentru nol... manipularea lui trebuie să de 
vină un reflex ; 
e limbajul fotografic est 
e publicaţiile ilustrate por în 
din păcate, deformează mesajul ; 1 
, i a într-o frac- 
Rich ¡ oasterea simultană, într-o *! 
i td tere rita ec s je altă parte a unei organizări rigu- 
tiune de secundă, a unul fapt si, pe © d 


Z D á e t € p | 


A cum se ved “noet hoinar, in cáu- 
graf ice Cartier-Bresson $-a limitat à * hs fotograt poe) bin aet 
tare de frumuseți si e moe riguróésl. Adevărul, pe care n-a St 
exoticul sj umoru trat fárá pasiune, fárà mititantism MEE 
sá-] evite, este superi1C ati al „Multe din fotografiile ës Verb 
moral, Geen xo it platon de reclamă turistică, decit cu obseg" po 
> i e rec netrant. 
eren nt Jui este mai mult alert si elegant decit I 


te la vedere, care 
i ess eu a avut mai mult 
an, än Met E curiozitatea unui mare public, 


anizindu-i 
succes decît Smith. Penrtu el Louvre į 


si inimii ; 


e un rezumat al gîndirii ; 
valoare ce ai vrut să spui, dar uneori, 
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o mare expozitie — 
Expozitiile lui 


- prime 22 i € € ) 
] € pr Z tie C HI l ac nuz 
1 X ) de fo JBratil it Ces I d 


au circul 
au circulat aproape în toată Luo 


Ei 
publie lumea, cu mare succes di 
. Lumea lui Smith — 1 T i p. 
TAE gis. oci umea lui Bresson. Fatete diferite ale ; 
meo a. PRE Lame e de oameni diferiti Faid eg 
ga dëieging SUE Es o asemenea imagine ? Pictorii si cina 
Wilde (1854—1900) ui Scriitorul și poetul de origine irlandeză Oscar 
Sg E ^i á sá eludeze ráspunsul printr-o butadá " T ind 
iult mai mult arta, decît arta viața“, În Moria e 
i al a artei 


»De la Expresioni Pe 
Altrogge Pp ees pins, le Soul and Body Art“ de Christa Murken- 
sau si Ax inrich Murken (editura Du Mont, Kó 85 x 
lui Eo numai cîteva variante în spatele cărora se el am ` Agraria 
ui de a împrumuta vizi E eer > > Încercarea artistu- 
| eroe sint : Reese Ale ml reali doi 
tastic, realismul social, realismul tis. fedis X smul, rea ismul fan- 
pi: ch e ismul fotografic, M polite pr 
are este adevárata imagi ii Top Hec yf 
a pi gi lumii“ fotoziaristii E adu "wa rwr a 
dä evenimente si la intimplárile cotidiene, observá E da 
si se revoltá, cautá, cautá mereu adevárul In aceastá cius r bo duos 
undas E i E 5 acea are incápátinatá, 
E ee înce 
tări dintre oameni — în războaie, în E căi dup E M 
lat unul din celebrele sale albume. Redind fata odioasá a cU el 
ca si W. E. Smith, ca si alti fotoreporteri de rázboi, isi ducea deep lui 
KE ën izboatrior: CRge Bertici KE 
u : ismului. Într-una din fotogra- 
fiile cele mai cutremurátoare făcute in timpul acestui rázboi, a surprins 
un soldat atins mortal de un glonte in timp ce sárea la atac. Este o imagine 
unică a morţii care îşi lovește victimele „din zbor“ (vezi fig. 89). Unuia din- 
tre colegii săi i-a spus : „dacă fotografiile tale nu sînt destul de bune, în- 
seamnă că n-ai fost destul de aproape.“ Capa a fost întotdeauna „aproape”, 
în miezul inválmáselii, ca sá surprindá si sá redea, sá arate lumii mácelul 
oribil care páteazá cu sînge nevinovat fata omenirii. Lupta lui a luat sfirsit 
cînd o mină a explodat sub el în timpul războiului din Indochina (Vietnam). 
A HS albumele lui supraviețuiesc ca act de acuzare împotrivă 
războiului. 

Colegul lui Capa, David Seymour (1911—1956) şi-a întîlnit moartea 
în timpul războiului de la Canalul Suez. În afara imaginilor de război, el 
a fotografiat cu o adíncá înţelegere și compasiune, victimele războaielor, 
persoanele deplasate, refugiații, şi mai ales copii rămași orfani, infirmi, 
párásiti, infometati. ,Copiii din Europa* este titlul unui album cu fotogra- 
fiile lui, editat de U.N.E.S.C.O. in 1949 — o fatetà cu un adevàr trist despre 
lumea ín care tráim. 

Werner Bischof (1916—1954), fotoziarist elvețian CH calități excep- 
tionale, animat de un cald umanism, Ca si Capa, si el a fost fotoreporter 
în războiul din Indochina. Iată ce îi seria el soției sale în 1952 de pe front : 
„+. are loc o încăierare sinistrá $i eu văd clar cine va învinge» +: De im 
acest război hidos ?... există o mare ură împotriva europenilor Asta 4 
este un adevár fundamental... Omul alb şi-a trăit traiul în Oriente” " 
depártat.* In reportajele sale din Japonia, Coreea, Hongkong 5! in 
scotea in evidentá suferintele cauzate de exploatarea colonialistă, 4 
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icolasi timp, se apleacă 
de ale unor 


CU l II Vie l 
r n [a ; 
dë fi nt | | li iil € 1] 


i rau considerate 
f tatea lui, el a dovedit d eu poet Tati doar obiect de jaf. Prin activi 
¢ Oüte exist; IOANA » d 
! tà, A murit in mod stupid, intr d Xi E. GaneRoați intre convingeri si 
i | y n accident de ai ^ 
iculouse din n T a) ` £ masiná pe serpentinele 
L "until Anzi, Era în curs de elaborar es nel 
| í locuitorii platourilor înalte din Anzi | a unui fotoreportaj 
i y dt: i y Anzi, Imag ! de t t : 
H lasă capturată fără sacrificii, Bine a A li arata a lumii iu 
Nevoia zilnici E ees) 
à Vi ilnicà de imagini a sutelor de mari cotidiene si reviste ilu 
üre propor nti her al p, 4 ^ ȘI reviste ilus 
t Ga proporții tot atit de se nzaţionale ca si subiectele fotografiilor fă 
tte, Dacă se privesc , cet y de grafi | 
i (Cd se prives unele fotografii de la mari evenimente internati, stet, 
poate vedea o armată de auonai 


ec şi operatori T.V. 

H C care hotáresc soarta omenirii“. Ei asteaptàá c 

imbrütisare, 9 stringere de mînă, un gest, un Miner incre iam pe a 

modului eum decurge intilnirea va fi scoasă în relief si comentatá cu litere 

Cu schioapá, Pontru a astimpára „foamea de imagini“ a milioanelor de 

titori, totoreporterii, se duc în jungla fierbinte sau în gheturile antare- 

tice, sînt prezenti în taberele „rebelilor“, pîndesc zile si nopţi vreo actriță 

„celebră“ ca să-i surprindă o imagine din viaţa „intimă“ — peste tot „unde 

intimplá ceva“ nu se poate sá nu fie prezent si un fotoreporter 

Este vorba numai de o foame de imagini provocată de pierderea în- 

vederii în cuvîntul scris ? Este oare numai dorinţa cititorului de a deveni 

„martor ocular“ al evenimentelor pentru a-și putea trage propriile con- 

cluzii ? Răspunsul la aceste întrebări, si alte multe, nu este deloc simplu. 

El face parte dintr-o problematică foarte vastă, a angrenajelor comunicării 

in masă, a ceea ce a început să se numească „mass media“, cu implicații 

în lumea finanțelor si a politicii. A expedia pe scurt, în cadrul spaţiului 

limitat la dispoziție, această complicată interrelatie, ar da dovadă de su- 

perficialitate, Este necesar ca cititorul sá se documenteze singur, parcurgind 

| un numár de cárti de specialitate printre care si interesanta lucrare a lui 

René Berger ,Mutatia Semnelor“, apărută in editura Meridiane in 1978. 

Cartea mentionatá se terminá cu o intrebare fundamentalà cu valoare de 

esenţă : „Finalitatea profitului se va putea oare subordona fericirii oame- 
nilor Zu 


| WÉI C1 ie vele 
dreptate spre „oamenii 1 Obiectivele 


[OGRAFIA ȘI PUBLICITATEA 


amatici ass media vor cunoaste 
Cei care au luat contact cu problematica pan ue dele 
textul în care se plasează publicitatea, Nu 4 die Aira 
Í i i 1 E ` d H B S E € 
licitátii, a reclamei, atit pentru p: oducátor, ci V Pe A El, 
-0 societate de consum, mai ales, in hs proc ene ge 
imi E x ni xo. la ropor č , L£ 
EEUU, lupta do concurepte n. ` E Shire de strategie 
sarea unui nou produs devine o operare Ze k lupta pentru spațiul cel 
economică, începind cu cercetarea pieții, piná la — cert ns 
g y $ Mu $ ^ ` 
mai propice pentru fotografía de reclamă în i^ întreprindere să facă 
aglomerate, în staţiile de metrou etc. Pentru ca ( Pd e publici- 
reclamá, se adreseazá, in cele mal multe misi » n E D 
z 4 á A d Cé » " eri [oc ari, ) i 
| iate, Aceste agenţii au ajuns $i ek introprine litori de texte, proiectanți, 
sonal numeros de specialisti, desenatori $i seri vie 
j qu” T " ol si sock à 
agenti, economişti, juristi, chiar şi psihologi ai 5 
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Jo M AG n a | 
John Caples, autorul mai multor cărti despre 1 
clamei, propune șapte us 


criterii de care trebuie ti see det" gei 
se adreseazá ea publicului print io o a inten Ai MARE 
coru de a cumpăra ? poti arăta că prețul este Col nm pe A 

se stabileşte încrederea cumpărătorului? se prezint ` | di li e d 
obtine produsul ? se convinge cumpărătorul să se acidă repede ^ D 


'minaá « 


decidă repede ? 


H 334 , 1 y l 1 
» i cartea sa „Confesiunile unui om din publicitate*, David O; 
(Ballantine Books, New York, 1972) afirmă : „În repetata 1 
tele au arátat cà fotografiile (de reclamá d afi a mel or 4 
pai atat afiile (de reclamă si afis) „vind“ mai mult de 
desenele. Ele îi atrag mai mult pe cititori... si vind mai multe mări 


Fotografiile prezintă o realitate, pe cînd desenele, fantezie. care es! 
greu de crezut.“ i e de E 

Deoarece, in cele din urmă, impactul fotografiilor asigură succe: 
reclamei, exigenfa pentru calitatea tehnic-artisticá a fotografiei a fi 
cárui amánunt, este foarte ridicatá. Putini fotografi pot sátisface aces! 
cerințe si mult mai puțini își pot asigura condiţiile tehnice necesare pen- 
tru realizarea unor fotografii impecabile. Pentru ca cititorul să poată 
să-și dea seama de implicaţiile multiple tehnico-organizatorice în pro esul 
de realizare a unei singure fotografii de reclamă, se vor extrage cîte» 
pasagii dintr-una din cărţile colecției Time-Life : „Studioul“, consacrat 
unui studio din New York specializat în fotografii de publicitate. 

Un studio este indispensabil” pentru fotografia publicitară, dacă n-ar 
fi decît pentru faptul că fotografiile de reclamă pentru sărbătorile si se- 
zonul de iarnă trebuie făcute vara, și fotografiile pentru sezonul de vară 
se fac iarna : spaţiul publicitar cel mai avantajos se contractează cu 
multe luni înainte (marile întreprinderi fac contracte chiar pe mai multi 
ani, rezervind un anume spațiu) şi tipografiile revistelor color de mare 
tiraj tipăresc paginile de reclamă cu 3—4 luni înainte de data apariției 

Studioul menţionat este instalat într-o clădire mare, foarte solid 
construită, cu mai multe etaje, concepută initial ca spaţiu de parcare 
pentru maşini. 

Echipa studioului este formată din 25 de angajaţi permanent, cu spe- 
cialitáti si meserii foarte váriate. In vîrful piramidei se aflá un „creier 
coordonator« care îndeplineşte mai multe funcții, de la contabil la sel oe 
producţie. În biroul lui este atirnatá o hartă mare a oraşului si a impre- 
jurimilor. Din loc ín loc sînt înfipte ace cu stegulete cu cifre si litere, 
care corespund unor fotografii Polaroid cu fațade de prăvălii, interioare 
cu diferite stiluri de mobilă, ateliere, grădini — tot ce ar putea servi ca 
locaţie pentru cele mai diferite fotografii. „Organizarea perfectà ne mè- 
reste eficiența cu 25%“ afirmă el, Un agent achizitor este mereu pe wen: 
vizitează clienţii si agenţiile de publicitate, stabileşte contacte noi, tace 
propuneri, semnează contracte. 


Componenţa unei echipe de studiou de publicitate (în care se execută 


si reclame pentru TV.) are multe asemánárl cu cea à echipelor - Leven 
nal auxiliar al studiourilor cinematografice. Ea cuprinde A eier 0 
timplari, vopsitori, croitorese, coafori gl oameni „pricepuți emba pr d 
funcție foarte importantá o are directorul artistic, gh, ec, A 
pe cea de scenograf. El elaborează cadrul în care se va rea ia pini 
pînă în cele mai mici amănunte, de la mobilier, covoare $ " pter ^ 
la vasul de flori de pe masá. El discutá propunerile sale cu totog e wë 
cu reprezentantul firmei care a dat comanda, După ce schiţe : d toto- 
aprobate, directorul artistic le transmite atelierului de decoruri ?^ 
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lata, la contacl 


| cu specialistul « 
totogradil 


are MON Ei 
Yoostula | déi 


f TT 
actorii“ care 


T x vor apărea 

WW ere i K d " l 
uleiul X în tigale* sau cun ST df "^CIDpiu, «o gospodină caro 4 jarná 

A " tetas care 1 Sci | 
u margarina Y sau femele care j ră loro felle de piine unsă 
1 W are poartá ciorapi m 6 A | 

t hu aro o viaţă delo Usoará intr-un tin e l (Es ^ a co 
TON j ' | ID seul trebuia BETT ^ 
xlelul potriy " Mie să găsi a 

| Y AA Cara à fk pe placul directorului artisti | L< " 
(vuv S39 comanditare ȘI, mai ales, al foi prafului i 4 4 
niil. pentru plasar n ligurantilor de cinema, cu Cirtotocí cu fm e | 
i mat sint si multi amatori caro se autopropun T 
Un alt specialist important in desfüsurarea muncii atit de varíate a 
tudioului de reclamo, este cel care se ascunde sub denumirea vagá si 
pompoasá de stylist«, Do lapt el de obicei este o „ea“ DfOCI > 
e i 4 CC Dr Ot ra 

biectele de recuzită cele mai obi: 


erooh 


snuite sau insolite, de la o Det 

Alexandru Macedon a táiat nodul 
lian“, O întreprindere de raglane impermeabile a vrut neapărat c 
bărbaţi purtind aceste raglane sá fie fotografiati . . 
Stylista a trebuit sá aducă perechi de animale d 
grádina zoologicá si le-a amestecat si cu animale 
i^ ştiinţe naturale. Încă nu s-a auzit un stylist 


ășeşte“* 1 


lotanţi, pinà la „sabia cu care 


a doi 
. chiar pe arca lui Noe 
e la crescátori, dresori 
impáiate de la m 
spunind * „asta 


Succesul sau esecul intreprinderii de publicitate depinde de foto 
fantezia si ochiul lui. El caută soluţii noi pentru fiecare cadru. 5 
dinainte cum trebuie să arate imaginea finală. Pe baza schițelor si a în- 
drumárilor lui, întreaga echipă. se pune în mişcare. Se confecționează 
pcorurile, se aduc 'mobilierul si obiectele de recuzită; modelele vin si, 
cabinele special amenajate, garderobiera aduce hainele, croitoreasa le 
ustează, le calcă, coaforul si machiorul fac ultimele retușuri. În acest 
limp, asistenții fotografului dau indicaţii electricienilor cum să așeze re- 
Mectoarele, fac măsurători ale luminii cu exponometre și realizează foto- 
grafii de probă cu aparate Polaroid. Cînd modelele sînt GE 
„scenă“ se creează o ambiantá muzicală potrivită cu atmosfera Care a 
uie realizată. Fotograful explică modelelor ce au de fácut, GE z d 
erite poziţii si mimici, face mici modificári ale decorului SEN n 
nárii. Aparatul de format mare este pregătit de atenți M ree Kä 
i LTA ? , Jl imaginea de pe geamul mat, alege unghiul 
jele fácute. Fotograful priveste imag lares! Un wesent mai 
de fotografiere si finalizeazá iluminarea şi "Zo E E die 
lace din același unghi o imagine pe aparat ` o WS à A e trec in og 
Dacă totul este în ordine, asistentul introc (ge he Stegen, 
rat și scoate capacul. Acum se aprople mome a dorită de el. Asistentul 
beste cu modelele ca sá lo imprime diee De obicei se realizeazá 
asteaptă un semn al fotografului ca să RW en totul a fost ealeulat 
mai multe variante, da-i M boai trece acum în alt studio, unde 
i ` acizie, l'otogr i d " eg " 

a GE Ee alto pref alt subiect il E, dw, 
prege A ded de muncă, sint acele care 
Cele mai întinse studiouri, Cu (éi Wa, Ee expediate prin postá 
realizează fotografii pentru, Ara niet primează, Cu EE Ps 
(gen „Neckermann d at se lucrează ca pe bandă rulantă, Modi ele se 
care se fotografiază Jazolat, "i aale, ca şi cum ar fi manechine din vitri- 
fotografiază în poziţii conveni qe bilá se fotografiazá cu lumina cit mai 
anazinalor. Interioarele cu mo NN taiate 

nele magazinelor, In 4 ¿¿miná în umbră. Nu se încearcă nici ele 
difuză — nimic nu trebuie să Ap, i ai îndrăzneţe ; este doar vorba de o 

speciale de lumină, nici compoziţii mi 
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TTT >>> 


fotografie utilitará cu scopul 
pigale Fiecare obiect se prezintă din 
A ` My d 1 P ; 
delormúrl, cu maximum de claritate, « 
textura materialelor, i , 


precis de a prezenta o marfá unor clienti 
unghiul cel mai favorabil fără 
a să se distingá toate fai ai 
Se Ce ` d $c € -d de tal € 
e ar culoarea trebuie redatá întocmai ni 

entru fotografiile de reclamă al 
invitat să colabore: eclamá ale unor produse noi, f 
entes e oreze cu mult înainte de ziua fotografierii, I 
e ieri Ey la design-ul ambalajului, la materialul din care ai 
cuire AN sá A confectionat, mărimea si stilul literelor si ín > 
area sau combinaţiile de culori ale ambalajului, F ia | 
ati E ale ambalajului, Fotogenia obi i 

utere : tranta AN i a] ML RO H 

p a lui de atracție vizuală, devin elemente importante în li 

concurență. Me pie nai 


i 


otograful « 


se cer mai ale: 


r pec + 


ie pre deosebire de fotogi afia conventionalá de catalog, fotografia 
reclamá trebuie sá aibá, in afará de calitátil i jsebi u 
DC Es. y alará de cali átile tehnice deosebite, put 
den SS i sà creeze EL Sne: anume, care sá scoată în evidenţă çp 

arităţile i i ecárai D - ns ES ELT 
nen ar: v SÉ ale fiecărui produs. „Frigiderul ABC aduce bu- 
$ ee i casă“, „Aroma cafelei DEF delectează pe cel mai exigent musa- 

[ERAS cs ainele confecționate de firme GHI îl fac pe orice bărbat să fie 
elegant“ etc. etc. A 
A ee a realiza ín imagine aceastá putere de sugestie, fotograful 
rebuie sá apeleze la toate resursele sale de imaginaţie si măiestrie teh- 

nicá. Cariera lui, cîștigul lui, depind de aceste resurse, care să-i perm 
de fiecare dată, la fiecare contract, să vină cu rezolvări originale, de mare 
efect. Intr-o revistă ilustrată de mare tiraj apar zeci de reclame; a lui 
trebuie să „sară în ochi“. Pe un panou sînt zeci de afişe publicitare ; 
lui trebuie să se întipărească în memoria trecătorilor. 

În fiecare an apar în diferite țări anuare cu o selecție a celor mai 
bune fotografii de reclamă. Unul dintre cele mai renumite anuare de 
acest fel, cu reproduceri de fotografii de reclamă din toată lumea este 
„Photographis“, care apare la Zürich, Elveția, în condiții grafice cu totul 


3 

excepţionale. Prefaţa la ediția din 1985 este scrisă de George Lois, cu- 
noscut director artistic, cu aprofundate studii în domeniul artelor şi cu | 
o experientá de 25 de ani ín lumea publicitátii, la mai multe mari intre- | 
prinderi de reclamă. El declară următoarele : „Atîta timp cît artistul nu 
întelege fiorul comerțului, al vinzárii de mărfuri, al convingerii oamenilor 
de a da, scofind banii din pungá, artistul este sortit esecului in lumea 
acţiunii. În plus, orice încercare de a considera arta publicitară ca o ex- 
presie serioasă a creativităţii originale a omului este de obicei zădărnicite 
de controversa despre moralitate şi etică. Societatea tinde să coreleze arta 
cu virtutea si negoful cu păcatul... Dacă îti etichetezi munca drept 
„artă“, în mod automat clientul o clasifică în afara reclamei . . . Partene- 
rul meu este întotdeauna fotograful, Acel fotograf care caută sa-și dez- 
volte talentul său... el duce aceeaşi luptă ca și mine, începînd cu vinza- 
rea de idei... el înțelege că exprimarea unei idei poate ñ expresie 
artistică, Arhitectura ideii devine „măiestrie, dar toate uneltele (fotogra- 
fice) din lume rámin fárá sens in lipsa acelei idei esenţiale, ve in Ee 
aparent, amîndoi sîntem la discreția clientului. Cei mai buni Se 
spatele, iar echipa director artistic/fotogral trebuie să fle mu ye iM 
stiind cá a satisfácut nevoile directe ale clientului, nu gustul lui indoie ni i 

Ediţia din 1986 este prefațată de Albrecht Ade, profesor de e v 
fotografie la Academia de Arte din Stuttgart. El explică de ec im ST 
tinta chiar si o reclamă a unei băuturi care nu ne place : „fiindcă neo y 
a lor relationalá foarte suava, care creeaz 


duce poezia imaginilor si legătur 
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jauturá.* Vorbind de 
domeniul publicitàtii 


aspectele de criză 

DEN TT ' CTIZà care îsi f 
^" > " E vil, Caro g e " I 181 Tar 
cabilă“, el scoate în evidenţă 1 e ya devenit un cîmp de luptă ; a 
afarà de desfiintarea unor Le mele cauze chia: pta 11 


ași din eir 
veri " > reviste mari inu] 
ceri mai redusă a multor într " mari, concurența TV. si cif; 
fotografi noi, mai ales tineri ` prinderi. Acestea sînt - uU ra c | 
nis E 1 : y Se crede cá f $312 lare aflux de 
y ^ aT ge A 2 a II e e ! 
gurilc sint foar te mari, insá nu se spune nj ; sotografia de reclamă cisti 
investițiile mari sau efortul per e nimic despre riscuri 

; "gp rsonal epuizant : « 
de fotograf a crescut enorm. Originalitate: za t Preţul de cost 
tograf care vrea sá se ridice de atea se pláteste 
perfectá si de un local bun, ceea ce cost 


profi iei 


ici 


as s CR p Oric: 
asupra mediei are nevoie de o 


i ca ac ă foarte mult,“ 

În ciuda crizei economice care a 5 

heet: LA care a inceput să sape temeliile 1 
fotografiei publicitare, se vede o mare bogăţie d "id | telinice si 

: ir iU e de 4 tehnice ari 
Se poate spune lără nici o ezitare că în ziua » Mrd A 
does d mticá este atineă 4 ; ¡ua de azi, cea mai înal 
iestric fotogralicá este atinsá in publicitate. Tehnici péstecta 
varietate, bun gust rafinat, compozitii frapante si expresive 
soc vizual si, mal ales, fantezie, originalitate si toate atributele : 
profesionalism — iată ce distanțează fotografia publicitară de + 
lalte genuri fotografice. 


e 


FOTOGRAFIA ȘI MODA 


În 1980, numai în S.U.A. existau cincizeci milioane de abonaţi la 
isprezece dintre cele mai cunoscute reviste de modă ! Un sfert din nu- 
mărul total de reviste vîndute se ocupa de modă ! Cincizeci milioane de 
abonaţi înseamnă cel puţin o sută milioane de cititori, (de obicei se caleu- 
leazá 1:3, chiar. 1X4 !),, ceea ce arată că nu numai un segment redus al 
populaţiei, de cititori sofisticati sînt interesați de modă: Pe drept cuvint se 
poate spune că moda a devenit un fenomen social de masă, mai ales dacă 
se fine seama de faptul că cele mai mari reviste de modă — „Harper s 
aar“ si „Vogue“ — sînt reviste scumpe. 
Redactorul sef al revistei „Vogue“ face încercarea să explice 
menul, afirmînd că „Adevărata realizare a fotografiei de Cyan er 
tatea de a crea o ,bancá de memorie“ despre felul în care au ar De paper: 
la un moment dat în anumite societăți... În fotogralia de Sg s Léi a 
registrat o adeváratá schimbare socială .. F otogralia de Lë eeng 
un rol extrem de insemnat ín emanciparea femeilor > v See EE ei 
fíci de modă există imagini de neuitat create de acei punti sa 
grafi) extraordinari e 

Aceste păreri sînt combátute de : 
de modá a acceptat intotdeauna morali 
sí fortatá de mentalitatea ei. Fotograf! : 
e j ENS tru propriile ej scopuri, 
finanţe, exercitată pen AI otv. pe 
de artă, De la începuturile ei M aen mijloacelor d 
acționat ca aripa de extremă CO eet sau expresie” 
tie incompatibilá cu un nivel rie tratate piná acum — 

Dintre mijloacele ron gege departe de imaginea lumii. Moda 
ph. apt m p contine niei o referință la cotidian, 
din lumea capii 


Jonathan Green (Op. cit.) : ,Fotogratia 
e | marii finanțe si a fost dominatà 
a de modá este o actiune à marti 
ascunzindu-se sub masca 
col, fotografia de m« dà a 


e comunicare, O pozi 
propaganda, 


Ea este in 
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aiara timpului n mod 


amenilor care formează majoritatea 7 | 

nici vis, NICI artă, nici oglindă a 1 : 1 i na 
licá. insă este si o acțiune peri in ( trată 
stil de viată Posibil. Fotografia, cu 7 TT 

sibilitatea s Misfacerii de nte] ubral 


multi. Monotonia si lipsa de speranță a cotidianul 


ctivă „documentată“ cu fotografii atit de fermecátoa 
He, un imperativ pentru deschiderea pungilor, chi 
nu sint în stare să cumpere decit o pereche de c 
„altfel“. Dacă o sută de milioane de femei nu cu ná 


nilioane de perechi de ciorapi, o sută de milioa 
are care se pot purta mai strimb, cu „chic“, afa 
nodă cel puţin se „mişcă“ 
Pentru cititorii acestei cărţi care sint fotografi, poate că a 
să se descrie cîteva din metodele de lucru ale unor mari fotog 


„Foarte mari“, cu o bogată fantezie, originalitate si capacitatea 
atmosferă, sînt foarte puţini. Majoritatea sint doar teh n 
siti care ştiu să fotografieze ideile unor designeri de modă, direct 


tistici sau ale altor specialisti ai marilor case de modă. 
asemuiti cu operatorii din cinematografie care transpun pe pe 
ceptiile si ideile regizorilor. 
Primul mare fotograf de modá care a strápuns anonim 
3arom A. de Meyer. Încă din primul deceniu al acestui secol, 
fotografie de modă în studioul său de portret din New Yor 
yceput o colaborare de lungă durată cu revista „Vogue“. El 1 
stil de o elegantá rafinatá, foarte eteric, tributar picturii impres 
Mare mester al iluminatului, el reusea cu multá se vct sá 
ambianta dorită si, în același timp, sá scoată in evidenţă caracter 
elor, mătăsurilor si ale altor țesături. Ceva mai tirziu, a înce 
Steichen să publice fotografii de modă, însă el n-a per T 1 
domeniu. 
O influenţă hotáritoare asupra stilului de azi al fotog rrafie 
a avut Alerey Brodovitch. El nu a fost fotograf. Înainte de a împlini 
zeci ani, a fugit din casa înstărită a tatălui sáu, medic la Moscova. A 


ca voluntar în armată si a dus tot greul primului război mondial. Dupa 
terminarea războiului, ajuns la Paris, a colaborat ca pictor de decoruri cu 
faimosul „Balet rus“ condus de și mai faimosul Serghei Diagh a 
mi 7 ocupat si cu grafică de afiș, a obţinut premiul intii la un concurs de 


medalii de aur la alte concursuri si expoziţii. A » at citva 
Franţa în domeniul reclamei cu atita succes, incit à fost invi 


zeul de artă din Philadelphia să ţină cursuri despre artă publicitară st 
industrială. Viaţa lui aventuroasă a luat sfirsit cind a fost s licitat, în 1934, 
á preia conducerea artistică a renumitei re viste de modă „Harpers 


, |] 
i CoL 


Bazaar“, funcție pe care a definut-o cu succes aproape un stert de at 
pină în 1958. Toti cel care l-au cunoscut vorbesc despre el cu califieative 
superlative : foarte inteligent, cu o fantezie fără astimpar, mult eui 

ator, bun gust de un deose bit rafinament, D instinot sigur pentru desco- 


- 8 
perirea de noi talente, ȘI, intr adevár, el « seoperit mulți Totogi fi pe 


Printre descope 1m 


at mo 
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care i-a îndrumat cu multă răbdare, dar și cu eege? 
i1 i R ` i vw ` i ` in si D ing 
rile lui se află doi care au ajuns „foarte mari“ ` Richard Avedon si Irvin 


Penn. 
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Sînt multe nume 
Martin Munkacsi (náscut la Cluj în 
John French, George Hoyninge 
Wolfe, Toni Frissel, Helmut New 
Guy Bourdin si multi, mult 
celor doi „foarte mari“ 


cunoscute ín fotografia de modá, ca, de exemplu : 
1896), Markus Weill, ' Dayid Bailey 
n-Huene, André Kertesz Louise Dahl- 
, ton, Regina Relang, Hiro Melvin Sokolsky 
VM alții, Însă nici unul nu s i Himes 

[, nici prin performantele lor 
prin ceea Ce se cere în mod deosebit : 
inaltá calitate, 

Richard Avedon (n. 1923 New York) es 
polonez care avea un magazin de 
el a fost înconjurat de reviste 
plăceau mai mult. De fapt, e 


s-a ridicat la înălțimea 
tehnico artistice 


, nici 
producție con: 


stantă de lucrări de 


te fiul unui 
confecții pentru femei, Inc 
de modă din care de 
l| dorise să devină poet, însă în 1942, s-a an- 
gajat în marina comercială, în cadrul căreia a fáout si tot războiul, La 
plecarea de acasă, tatăl lui i-a fácut cadou un aparat Rolleiflex. Acest 
rat pe care a învăţat să-l mînuiască singur, i-a determinat cariere 
citeva slujbe minore, Avedon își ia inima în dinţi şi 
de fotografii la „Harper's Bazaar“, Brodovitch a intui por- 
tofoliului, destul de slabe, cá are a face cu un talent in evolutie si La 
angajat. Asa si-a inceput Avedon cariera prestigioasă. 

Stilul lui este foarte alert. Majoritatea. imaginilor lui sînt luate 
mişcare, mișcare înghețată în atitudini insolite, bizare, de necrezut. Pe 
manechinul surprins în mișcare, Avedon scoate în evidență caracteristici 
ale imbrácámintii, ale tesáturilor, ale liniei moderne şi, în același timp, 
transformarea miraculoasă pe care o produc rochiile, punind în valoare 
frumuseţea corpului. Elegantá, distincție, erotism și alte calități, sînt co- 
municate cu o forţă de sugestie în același timp directă, provocatoare și 
jucăușă. Gama puterii de interpretare a lui Avedon pare infinită. à 
El este fotograful specific de studio. Cind revista »Life* an 
u a realiza un fotoreportaj despre New York, el nu a wit aas 
l portretist Philippe Halsman a atras atentia asupra Mb pese 
„a „surprinde“ fotografii si a „face“ fotografii. ege pie pl 
i nu intervin decît rar în acţiunile pe care p di pipi Mera ai 
înă cit mai neobservati. Fotografii de studio TE due MALE 
azá, insceneazá, nu lasá nimic la voia ia Se t GL M wie mei 
rafii de modá pe strázile din Paris, el a SE ER sajat figuranti sá 

PAR, x ^ > latia si a angaja 5 e 
e, a chemat politia sá intrerupá e, pe care le fotografía. 
joace rolul de „gură cască“ în jurul KR cunoscute, holuri de teatre — 
Același lucru îl făcea în baruri, restauran 11 i exigent descoperea fiecare 
le transforma în studiouri, în care iai au m ue DES E 
detaliu care trebuia modificat, fiecare relie» 
locul lui, À inii. Avedon mai are marele 

În afară de stăpînirea N el care deea el le cere să 
dar al stápinirii BE, Zén cu ele de zeci de ori mişcarea, 
joace „rolul“ închipuit de el, E 


i ) , ivi ep. zimbr tul, Dna cînd W . SCH E antà. de 
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4 ek 'e, reuși 
i 'ezultatele, fotografiile uluitoat 
după ce se privesc rezultatele, 1c SEA 
mai mic detaliu, se uită si oboseală și € sh MES tetiere 
J et P eg 1917) este cu totul diferit D ZE bed en 
x P e f Dt so deosebese mult de ce + rel e Ge 
| | m jid; wr i di hilade a. 
todele geng KR din New Jersey, el dorea sé fm o 
ce e cable d -se la scoala de artă à muze 
as l-a făcut insertindu-* 5 
pas l-a făcut i 


imigran! evreu 
:á din copilărie, 
cupa paginile care 1i 


ipa- 
1. După 
trimite un portofoliu 
t din fotografiile por 
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12 — Fotografía gi lumea de azi 


Aici a avut marele noroc ei 


Sii să-l aibă profesor de desi 
nici nu se gíndea la fotografie ENTE i 3 design pe Brodovitch. 1 
a hotărît sá se consacre picturii, A aj ee E DEIER 
a pictat cu indirjire, însă la sfirsi ajuns în New Mexico. Timp de un 
SE EE EE Eer irgitul acestei perioade si-a dat seama cà 
perspectiva să devină pictor mare. Si-a di at seama că 
a renunţat la visul care j Si mare. i-a distrus toate tablouri] 
York a: Most AR " SN 1 se páruse atit de frumos în tinerete. Întors la Meu 
sad angit la revist E^ inerete. Intors la New 
fotografilor SNR Ze SAN ta de modá ,Vogue*. Sarcina lui era sá 
S sugestii de fotografii de copertá mai originale T UM pe 
bett Gir? ; S E á mai originale. Însă nici 
) y at nu a acceptat sugestiile lui. Directorul artistic al revistei, i gts 
S . d KK a n ES MA : viStel, l-a 2 
et Cie el fotografiile. Subiectul primei lui fotografii de copertă xf C 
atură moartă. Foarte bine concepută, desi conținea > Obiectes eă 
EN om de Ea tă, si conţinea multe obiecte. ea 
s-a | rat de un mare succes, Astfel si-a început Penn colaborare: cu 
marile reviste de modá. i 
bet a T ds in fotografia de modá un stil personal, caracterizat prin 
Së rietate, c ompozitie riguroasá, subtilitate si elegantá detasatá. Preferi 
he e lui se îndreaptă spre o iluminare difuză, fără efecte violente, iar í 
Ge le alege uniforme, de tonalități deschise. În studioul său din 
- E York, totul este vopsit într-un cenușiu neutru. Chiar și cînd pleac 
n deplasări pentru „Vogue“, el îşi ia un „studio“ pliant, conceput de e 
Intr-un astfel de studio, el isi creează ambianța preferată : fundal uniform 
şi lumină difuză. El spune : „Eu nu sînt fotoziarist şi nu mă interesează 
imaginile în care oamenii sînt arátati în decorul lor natural. În interiorul 
studioului se creează mai uşor relaţii de la om la om si nu relaţii de turist- 
bástinas. De asemenea, în studio pot controla atitudinea modelului, jocul 
dintre lumini și umbre și astfel să mă bucur de subtilitátile fotografice, 
care înseamnă atît de mult pentru mine.“ 


Desi Penn a făcut cu mult succes pionierat în fotografia color, avînd 
un simt deosebit pentru armonii subtile, el totuşi preferă fotografia alb/ 
negru. Într-un interviu a declarat: „Cred că imaginile alb/negru sint in 
mod intrinsec mai frumoase decit cele color. Cred că n-am văzut niciodată 
o fotografie color într-adevăr extraordinară. Cînd mă gîndesc la fotografii 
reușite, de îndată mă gîndese la alb/negru.“ 

Ambii, Avedon si Penn, fac si multá fotografie de portret pentru re- 
vistele la care lucrează, dar si pentru cei care doresc să aibă imagini sem- 
nate de ci. Două firi aproape diametral opuse, rezolvă problemele portre- 
tului cu totul altfel. Avedon își impune personalitatea asupra modelului, 
foloseste efecte de lumină stridente, poziții forțate : Penn, mai timid, mai 
calm, caută să scoată la suprafaţă personalitatea adevărată a modelului, 
asteptind răbdător ca modelul să-și „lepede faţada publică“, cum o nu 
meste el. Ambii sînt criticati pentru portretele lor — din puncte de vedere 
diferite — însă ele sînt cerute și publicate, celebrităţile zilei insistă să 1e 
fotografiate ; chi 


ar si o fotogralie care nu le place, dacă provoacă discutii, 
chiar scandal, este reclamă pentru ele. 


Nu se poate încheia o discuţie despre fotografia de modă, fără a at 
fie și pe scurt, manechinele, Ele materializează ideile fotografului, ele m. 
vázute si analizate de milioane de ochi. Multe femei le invidiazá Ge 
frumuseţea, silueta si eleganța lor, pentru viaţa pe care 9 duc. Însă, Va 
manechin înseamnă a duce o viatá foarte disciplinatá, grea, cu multe m 
nuntári, o viaţă care se aseamáná, intr-un fel, cu cea a sportivilor de Ps 
formanţă, care trebuie să se menţină „în formă“. Un manechin nu ne 
ase, sá arate obosit, sá fie prost dispus — cel mai nemsemnat 


sá se îngr 
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ta tagerat in lumi: 
trebuie sá radieze sănătate. | 


DUCU Ani 


1 | id, t fio 

pune nm D l re. 1 "ud 
CHE femei pot d T inechin 
sa loa Un Corp care s use fni | e intr-u il rii | 
stabilite, Principalul este să fie ; lt slah le dimensiuni | 

4 `) y * t I u 
orn te. Ele t ebui à fii Lrumoasn Intere« 4 Picioare i l | bi 
si o gurá cu buze bine desenate i li lbi Vie A EU ; 
i : iiis. M dini albi strálucito i 
ma! echine, Avedon le-a descris in felul urmă gird Rel du 
dezvoltate, speriate, nesigure pe ele, dintre caro Zeta © Dor: p 
considerate urite cînd erau copii prea înalte si y | i. | 1 Ei 
matisateo e iva la qu 1 1 P : 1 "A prea De Í 
natizate cu privire la aspectul lor. Tri buie să faci totul 
t i Ot Că 4 a cimtX 
frumoase.” ü 
Există școli de manechine, în care sint învățate cu 

să ia anumite atitudini, cum să meargă, Există agenţii de 1 D 
A r . RS ^ sët ANA t n e manechine inde 
sînt luate in evidenţă, iar fotografiile lor, însoţite de descrie; : wd 
rai c 2 AX ` be i eg AXIS ML 3 E. Y » , , n i e 
caselor de modă pentru a le angaja. Există manageri de manechine, « 


încheie contracte si stabilesc itinerariile manechinelor. Ele călătoreae 


i d a À ; : pie a ^ mul 

la distante mart, sedintele de fotogt afiere sint stresante, obositoare, para- 
dele de modă sint istovitoare. Viaţa activă a unui manechin ca şi cea a 
sportivilor de performanţă — este relativ scurtă. Primele semne de „iesire 


din formă“ sînt fatale. Schimbările de modă, atit de frecvente, sint înse 
de schimbări de manechine. 


* * 


Cu cit este mai usor a minti, decit a aráta adevárul ! Dupá cum se aflá 
mai mult adevăr „citind printre rînduri“, tot astfel privitorul de imagini 
fotografice va afla adevărul comparind, interpretind, extrapolind. Fotogra- 
fiile pot fi oglinzi care reflectă realitatea, sau ferestre deschise prin care 
se privește realitatea (comparatia este sugerată de titlul unei expozitii de 
otografii organizate de MOMA). Cine îndreaptă oglinzile, în ce direcție ? 
ine deschide sau închide ferestrele ? Fotografiile pot arăta orice si în alb 
si în negru si în culori mirifice. Dar ceea ce este foarte important, este 
să-i cunoaştem pe cei care mínuiesc aparatele, modul lor de a gîndi. Din 
ceea ce fotografiază ei, dar şi din ceea ce ei ignoră, se pot trage concluzii. 
Din ceea ce se publică si cît se publică, se pot trage altfel de concluzii. După 
cum se învaţă, cu vremea, a privi realitatea mai intens. dezlegind lozite 
optice și ajungînd a deosebi aparențele de real, tot astfel pi pee gë 
tografii se va obişnui, tot cu vremea, să descopere un RE ido 
imaginí care mint. Poate cá unul dintre adevărurile fundamentale pe cal 


: * M wgl ii 07 tra ia si piine si circ, Nu este decit o 
le va descoperi, va fi că omenirii îi trebuie si piine 
problemă de proporții... 


O imagine »n' i 


magini ... + 


„Realitatea este o construcția 
a simțurilor noastre, o hartă ma- 
ritimă ce ia formă încet, pe mă- 
surá ce sondüm sentimentele 
noastre,  schifind contururile 
senzatiíilor noastre, socotind dis- 
tantele și înălțimile experienţei“. 


HERBERT REAB 


) Intr-o singurá imagine se pot aráta foarte multe. Bogátia de informa- 
tie şi forța de sugestie par că trec, uneori, mult dincolo de limitele cadru- 
lui. O singurá imagine poate declanșa o suită de gînduri, emoție, un suris, 
amintiri, repulsie, bucurie, tristețe — o gamă întinsă de stări si simtiri. 
Alteori, o singură imagine poate fi doldora de informaţii preţioase, intere- 
sante, senzaţionale. Oricít de absurdá ar párea propunerea, faceti efortul 
de a elimina din tezaurul dumneavoastră de cunoștințe, tot ce ati aflat prin 
fotografii. Cu ce ati rămîne ? ! Dintr-o dată imaginea lumii pe care o aveți 
azi, ar păli, s-ar ingusta. Veţi bijbíi în semiintuneric, în nesiguranță, printre 
adevăruri incomplete. Dar nu numai atit. Fotografia v-a învăţat să priviţi, 
v-a ascuţit percepţia vizuală, v-a atras atenţia asupra valorii amănuntelor 
si a nenumărate frumuseți. Fotografia v-a economisit mii si mii de ore de 
lectură de descrieri care, nici pe departe, nu v-ar fi evocat adevăruri pe 
care le sesizati în cîteva clipe de baleiaj cu privirea peste o fotografie. 
Cum arată Taj-Mahal ? Care sînt culorile aurorii boreale ? Cum aleargă 
girafa ? Cum arată un piesaj pe Lună ? Cum se îmbrăcau bunicii nostri ? 

Emofii şi informaţii. Numai atît ? Dar fotografía în ştiinţe, în justiţie, 
în sport, în industrie, în învăţămînt, în propagandă şi publicitate — în 
aproape fiecare cîmp de activitate omenească, ea aduce un aport prețios. 

În plus, o fotografie poate fi şi operă de artă ! Există un nivel dincolo 
de care o fotografie face saltul calitativ spre artă. În capitolele anterioare 
s-au prezentat unele argumente. Se vor prezenta şi altele. Ceea ce trebuie 
însă foarte clar înțeles este că artistul fáureste opera, nu materialele, nici 
uneltele pe care le foloseşte. Materialele — marmura, lemnul, vopselele, 
suprafețele fotosensibile — sînt inerte, ele pot constitui chiar o friná în 
calea voinței de creaţie a artistului, Uneltele — dalta, cuțitul, pensula, 
aparatul de fotografiat — capătă viaţă numai atunci cînd devin prelungi- 
rea mîinii și a ochiului artistului. Si, după cum s-a arătat în primul capk 
tol, ochiul este parte a creierului, Aşa se cuvine a înţelege aspectul funda 
mental al fotografiei ca artă. |, ii E 

În bibliotecă, printre multe alte cărţi, am şi una care se intitulează ! 
„Ce este arta ? 1 080 de citate sau 1 080 de răspunsuri“ de Andreas MEA 
(Ed. Du Mont, Kóln, 1987). Incá din titlu se subliniazá ideea cà pot e 
atítea páreri, chiar mai mult de 1 080, multe diametral opuse, Gaspra mer 

Mai are azi valoare ce a spus Aristotel despre artă ? Se mai admiră mé 
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tort rmativà, Mindoğ pentru clamaţie, un DA cu 


azi îsi , DI 
DI 


sl semn de ax 


omenire nevoia da z d 
ROVola de apă si | AN ` , «8 artă esta tot atît de 
E P^ Şi de piine, Cu g eastá convinsaes 4 Ael ies 
eparte s > «e nestrámu- 
d Ni uta unapine Fuma , ` 
es" it de multe pop UE? Fealizată cu gindire, simtire. sm. 
DAS e cit de multe poate să arata 1 1 y , mestesug si 


i ) Sinon» ins A ^ . : 
LU Y Singura imagine, Însă fotograma se realizează fără aparat foto 
é € d € area JtO- 


gratie, ^U Prin acțiunea directă a luminii pe Suprafaţa fotosensibilă a 
att: e. Nu este un procedeu nou. Chiar din primele începuturi 
Henry Pox-lulbot realiza acele „Photogenic Drawings“ (desene născute 
yy , biécte. 


umină), copiind direct pe hîrtie fotografică pene, dante 
Nai tirziu, Alvin Langdon Goburn (1882—1966) a re 
fice abstracte printr-un caleidoscop cu trei oglinzi. Cu astfel de compozitii 
abstracte, pe care le-a numit svortografii*, a organizat o expozitie in 1917 
la Londra. Multi amatori fotografi se „distrau“ realizind tot felul de " 
tograme* cu cele mai diferite obiecte. Otto Croy, cunoscutul popularizato 
al fotogratiei, descrie procedeul în cartea sa »Hunderterlei Fotokniffe* c 
a foarte rüspindit printre amatori. 
M Sub influența Dadaismului Si a Suprarealismului, i se descoperá aces- 
tui procedeu noi valente artistice. Pictorul dadaist Christian Schad (1894— 
1982) a executat astfel de fotograme, suprapunînd obiecte plate pe hîrtie 
fotosensibilă, exact cum făcuseră Talbot si zci de amatori. Ceea ce era 
hou la Sched, era interpretarea estetic-filozoficá. Dadaistii erau gata sá 
Cepte orice nouă modalitate de creație şi s-o învăluie în frazeologia ca- 
eristicá lor. În primul rînd, Tristan Tzara a găsit un nume nou, sonor 
. D s € " 314 Tr i 
tradictoriu, pentru fotogramele lui Schad : „Schadografii“ ! (în limba 
engleză shadow înseamnă umbră — se putea crede că Schadograiiile erau 
fotografii de umbre, ceea ce, de fapt si erau). În aceeași perioadă, pictor 
american Man Ray (1890—1976), dadaist si el, începe să facă ele A Je 
D (S 2 ^ * =) S1 E 
însă, în loc să folosească obiecte plate, el aranja pe ec gie KEE 
obiecte cu volum, opace sau transparente. El le lumina o > p E le 
: sebi de Schadosrafii, Tzara le 
sá cadá umbrele deformate. Pentru a le deosebi de S has "A "^ rimente 
H ii i Ma ay, au fácut experimente 
numeste ,Rayografii*. Ambii, Schad si Man Ray, au Weer gëfteg 
Se Adr 2 m e 1 i nii, miscinc e we 
modificind timpii de expunre, direcția luminii, RA: pao 
i aval (op. cit.) arată că procedeul era cu- 
timpul expunerii etc. Jean-Luc Dava b. Pr i din rațiuni foarte difo- 
TERT zg la fotogrammi ay À z 
noscut de mult, „dar dadaiștii recurg la o 1 : permite tocmai a scoate 
: in d atoriu le va pe — 
rite tot ceea ce aceastá tehnicá are aleato lu-le un mijloc privilegiat de 
p ! iu ^ rindusic ^w. 
E egredi " ide domeniu al înstrăinării. Insă, re- 
spe |. i xi *-ului, creînd un dc 4 Lieb, al 
acces la misterele n“ i are copiază natura — el găsesc un 


le si alte obiecte. 
alizat imagini fotogra- 


o 
D 


nunţind la camera obscură — videt n luminii,“ 

alt mijloc de relație che : GN realizatorii de fotograme foloseau 
In eno ce Aen pe care le așezau la a pe wg 

See € surprize abstracte, revelatii ale fenomenelor 
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noscute, construc 


(li insolite cu efe: te neașteptate de forme si grada 
? al ada 


nale. Mo Silent et, 1 i , 
a eh SE Nagy SL Lissitzky au realizat fotograme c&utind «e li to. 
<e Principii constructiviste. Mai ale Moholy=Nagy saa no introducă 
de fotograme, pe cara "0n ates holy-Nagy s-a ocupat ini 
U x » Pe care le-a introdus ca obiect de studiu 1: B n. “Lens 
inii foto ut A A Ear et » a Bauñaus 
obtinind o d Een máritul unor negative obișnuite cu fot. 
: naal real pentru obicctele abstract; ‘Grama, 
ceau foto BAS d rie MON e abstractizate pe hirtie at 45 
il e D Mh folosind $i fotograme. Unii autori completau foto: i fă- 
: 'afic B Pl : n | togramel 
datorità galice, ba chiar cu obiecte lipite ca într-un colaj. O- vrem, 
ubli "m noutátii si atracției vizuale a lotogramei, ele au fost folosita 17 
Publicitate, cum se vede în combina "Sio aae 


t ; ia de fotogramá, fot taj 
realizatà 1 999 c OR. f z a did, 1O0tomontaj 
alizată în 1929 de Piet Zwart, ca reclamă ] 


ȘI guasá, 
entru un post de radio (fig, on 
. ech Ai D H v E i ) 
Di lose ocazional se mai realizeazá fotograme cu pretenții de artá 

ES Urtuna în paharul cu apă provocatá de dadaisti, procedeul a revenit 
ca distracţie pentru unii amatori. pet 


DOUĂ IMAGINI 


__ Arată două imagini alăturate mai mult decît una singură ? Depinde. 
In orice caz, aláturind două imagini diferite, se trece la o nouă treaptă de 
exprimare. Este uneori ca și cum lîngă un substantiv s-ar pune un adjectiv 
sau un verb — calul+roib, calul--aleargă. De la general se trece spre par- 
ticular. De la vag se trece spre o precizare. Cele arătate înainte sînt doar 
un exemplu, fiindcă nu e deloc corect să se pună semnul egalității între 
limbaj scris si limbaj vizual. Exemplul s-a dat pentru a arăta posibilitatea 
de îmbogăţire a unei noţiuni, cînd se combină cu altă noţiune. Aceasta este 
esența prezentă si în limbajul vizual. Două imagini alăturate pot spune 
mai mult sau mai puţin, însă nu este vorba numai de evaluare cantitativă, 
ci de faptul că se trece de la un mod de exprimare la altul, la un mod de 
exprimare cu valenţe calitative. 

Chiar dacă se alătură două imagini absolut identice, se produce o mo- 
dificare în gradul de percepere a fiecăreia. Se oferá ochiului, acestui ne- 
astimpărat în continuă mişcare, prilejul de a se plimba înainte si înapoi, 
de la o imagine la alta. Privitul nu este o acţiune gratuită, pasivă. Privitul 
este un act de gîndire, o acțiune a intelectului, de descoperire, de intele- 
gere — o înţelegere care fundamentează concluzii, care duc — la rindul 
lor — la reactii fizice sau de sentiment. Prin privitul repetat, atent, se 
ajunge la o percepere amplificatá a fiecárui amànunt din imagine. 

Cînd se alătură două imagini diferite, ochiul sesizează de îndată deo- 
sebirile — mai mari, mai mici. Se obține astfel ceca ce în retorică poartă 
numele de comparaţie. les la iveală similitudini si deosebiri — de tormá, 
dimensiune, poziţie, tonalitate, culoare, si, ceca ce este foarte important 
într-o artă vizuală, deosebiri de timp. Pe lingă evidenţierea toarte concretă 
a deosebirilor care au a face cu forma, se pot evidenția si deosebiri de n 
tinut, Prin comparatie, limbajul vizual devine mal articulat, apar noi 3 
mai largi posibilităţi de exprimare. > 3e fotografii 

Se obisnuieste în multe cazuri sá se însoţească perechea de fotog g y 
: l are, o explicaţie sau chiar un scurt text. Sin 
o fotografie 
pe care le 
ta si fără 


cu cîte un titlu pentru fiec in scu 
multi artisti fotografi potrivnici oricărui titlu, Aceştia austin că 
bună trebuie să „vorbească“ numai prin elementele plastice p 
conține înlăuntrul cadrului, Este drept că unele fotografii pot exis 
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utu — acestea însă constituie p , 


fotografii a? > ep, RR i y Lt Pe di E : 
otograili sînt alese fără pic de gri fără Aen Au V4 Parte, titlurile multor 
ri icolá Orice catalog la i &!1Jd, lără imaginatie au et " " US 
Posts : d B de expoziti oferá cu da , Lo pretiozitate 
VU Ca Ce H e A ^ , AI ë " 
| fotog tres mue ieste tautologia : în fotog o enea „perlei 
Cà -a 1Otogralia : e ge yc n Totografi e 
vu îi i un apus de soare la mare sj tom „10 Se vede clar 
tit : „apus de soare la maro“ | Alţii, pent ? “torul fotografiei dă ca 
la ivite Ad ' ; Pentru a dovodi ns „> : 
| NIMIC Cînd au „tras T 'Ovedi cá m indi 
SA puras O poză“, so darmnanx Ai ; nu s-au gindit 
„Fără titlu“ | lemască singuri, scriind > 


sub fotografie y 
AE Med un talent deosebit pentru găsirea d 

an tri Or ` ate Jui jd A 
p die. i ind: cf ORUM cit si pentru perechile de fotografii, Se 
Smp M e sá sugereze un titlu $i apoi sá se facă fe te Dë 
zătoare, De obicei, un titlu bun nu d oi 
Nu se folosesc nici citate arhicunosc 


titluri bune, atit 
mai în- 


grafi- + , 

2. graila Corespun- 
Val z "(or Y y 1 1 . 
repetá ceea ce se vede în fotografie 


E. e ute dintr- zie cz " 
un picior de plai* sau din vreo zicalá bein a ca, de exemplu, „pe 
cunoaşte de dimineață“. Desigur că alegerea ae pildă : „ziua bună se 
fotografii, depinde de fantezie, cultură si bu gek ME realizarea uned 
veusite se recomandá, ca una din posibilităţi ie ENE de titluri 
imagini și text, fără a exagera, fără a forţa. Marii fotog 
ta enunţul unor date concrete. 
hiec 3 i e a Mafiei A 3 
Ken perechii de fotografii, formind o unitate, dictează dacă e 
nevoie de titlu sau alt text și ce date să conțină. Este atit de vast reperto- 
riul de cuplaje de fotografii, incit este imposibil a face măcar o listă rezu- 
mativă. In Anglia aparea, în ultimii ani înaintea războiului mondial II, 
revista ilustratá »Parade*, Fiecare numár conținea cel puţin o pereche de 
d ografii cu subiecte de o mare varietate, care mergeau de la umor (mai 
ales !) pînă la revelarea unor adevăruri triste. Perechile de fotografii, rea- 
lizate cu multă fantezie si inventivitate formalá, se încadrau mai mult 
în genul de vervă, de agrement publicistic, reuşind totuși să atragă uneori 
atenția asupra unor adevăruri de substanță. Există şi perechi de mare va- 
doare. De exemplu, în albumul lui Cartier Bresson „Images ă la Sauvette“, 
sint machetate față în faţă două portrete de femei : una, o americană albă. 
cealaltă, o negresă. Contrastul este izbitor şi de îndată se înțelege semnifi- 
Catia dată de autor. Edward Weston a realizat cu o fină măiestrie perechi 
de fotografii pe care le-a numit „equivalents“. El a folosit adesea compa- 
ratia metaforicá dintre nud si forma norilor (fig. 92). Sotia lui Beaumont 
Newhall, Nancy, a avut un talent cu totul deosebit in aranjarea fotogra- 
fiilor pe pereţii expozițiilor. Ea întotdeauna descoperea relaţii metaforice 
cind alegea două fotografii pe care sá le alăture. 
leri-azi, aici-acolo, tinár-bátrin, rotund-pátrat, mic-mare sint compa- 
ratii ușor de realizat, cu putere de sugestie directă. Se pot face si compa- 
ratíí mai subtile, precum si metafore ingenioase care să realizeze conexiuni 
originale, de exemplu, între cosmic, omenesc, vegetal, animal, DE fi- 
E Í ^ i 3? 'ebuie sá ráminá 
gurativ si abstract, micro si macrocosmic. Nu Zeie n y ! d 
EN - dei * rásfoi, de à, ,Formes et Force 
exercitii gratuite acestea, Oricine ar rásfoi, de pi d, ^ à; kiss 
d i: 'urativ, de strălucite 
a lui Huyghe, îşi va da seama de marele potenţial figurativ, c A 
QUA A i e valențe filozofice, pe care le pot căpăta 
legături dialectice cu profunde vale 
BE m E : p or valoare, privite izolat, nu reiese cu sufi- 
juxtapuneri de imagini a căror valoare; t2. Arta nu este numai 
4 e d à 14-1 face mai mult decit 2. Arta nu este t 
clientá pregnantá, Adesea 14-1 tac A WË ali balti ea 
| legături dialectice prin mijloacele ei specifice. 
descriere; ea: potențează ei rechea de fotografii. 
Unul din aceste mijloace este și pereche 


tafore între 
rafi se limitează doar 
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MA! MULT DE DOUA IMAGINI 


Ce se poate fac 
De ate 1ace, ce se poate spune e i 
ele combinate ? ] pune cu mai multe 
Mai demult, am e arat 4 
adevàr Wëld comparat fotografia cu proverbul : ambele comunică 
aevar, ele d e ^se à ` APA AA , .. icd 
tografie este obli » esențe, cu H mare economie de mijloace. Pentru +, 
re n ebe economia de mijloace. Ea nu „rezistă“ la Ü n 
arcaturá de ele 5 plastice. 1 ` MT y  . Sek? 
bis dE de ` emente Plastice, la aglomerări de detalii mici, care nu 
iie tw decit la confuzie, Simplitatea este una din cerințele fundamoe; s 
Mc unei fotografii bune. Unitatea este alta, Forța centripetá, de pre 
A spre B T NS nm " P Be > Dre- 
Ge el pre un centru, este altá cer intá. De aceea o fotografie nu poate. 
e uie, sá fie incárcatá, »indopatá^, cu multe idei, amănunte, adaosuri 
gei icative. Ginditi-vá la un proverb. Dacă i se mai adaugă ceva, i se di- 
uează esența. Spre pildă : „merele putrede strică pe cele bune“ — dacă 
se mai adaugă și o explicaţie începînd cu „fiindcă“, sau dacă se mai d 
detalii ca „tot astfel si...«, proverbul își pierde și caracterul laconic 
frumusețea. 
De aceea se recurge la mai multe fotografii pentru a comunica mai 
multe idei, mai multe senzaţii, pentru a explica, pentru a relata o desfă- 
C 


imagini ? Cum pot fi 


) 


înglobeze într-o unitate. 

Inainte de a trece la descrierea acestor modalități, trebuie atrasă ate 
fia asupra unui aspect important : făcînd parte dintr-o unitate, fiecare ima- 
gine pierde ceva din caracteristicile ei proprii și se subordonează principiu- 
iui, cerințelor unităţii. Ea încetează a mai fi independentă, devenind un 
element dintr-un întreg, îndeplinind funcţiile de articulare cerute. Cel mai 
clar se evidențiază această cerință într-un fotoreportaj în care sint ne- 
cesare imagini de deschidere si cu valoare de concluzie, planuri generale 
de localizare, fotografii cu detalii etc. Fiecare fotografie nu trebuie sá 
neapărat o operă de artă, însă trebuie să-și îndeplinească funcţia în cadrul 
reportajului. v > 

Pe de altă parte, construind o unitate din mai multe imagini, apar trà- . 
sături noi care nu pot fi redate într-o singură imagine. Însăşi cantitatea, 
numărul mai mare de imagini, poate produce ritm — ascendent sau descen- 
dent — monotonie, senzaţia de obsesie, varietate, jocuri inedite de forme. 
Cantitatea singurá, prin ponderea ei, prin uniformitate sau diferențiere, 
prin plasare si combinare, conține premisele unui mijloc de expresie. x 

Azi fiecare este supus unui „bombardament“ continuu, obsedant, P 
imagini : televiziunea, revistele ilustrate, cinematogratia, publicitatea. 9 
mare varietate de imagini se înghesuie în memorie, una peste alta, ame e 
cindu-se, influenfíndu-se, combinindu-se, Ştergîndu-se recipl oc. Së : 
acest fenomen contemporan, aceastá senzatie de coșmar, de RE N A A 
sugereazá artistilor ideea de amestec, ordonare, suprapunere, alături 


imagini, 


Li 


GRUPAJUL 

NO a pu ee, 
ofesoară de desen, D-na. Lucasievici, care ne e 
hii spre înţelegerea ` 
amintit cu recunoștin e 
a „plin“: pe o foa 


În liceu aveam 0 pr 
vátat multe lucruri folositoare și ne-a deschis oc 
melor si culorilor. Scriind cele de mai sus, oana 
de dinsa, fiindcă ne dădea un exercițiu care se 
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din blocul de desen, se desena cu lini 
micile pátrate astfel obtinute, Se desena Ceva i b 
A ort SMS! Sau case vare se repetau în ritmuri diga " en Zei aen 

. Lesenele mici puteau Îi si colorate Cînd s plenm te. day două 
telele, se intimpla D „minune : deodată plinuu i it MON mds 
mos | € antitatea transforma desenele neîndemir Weg Go wt AA 
este un mijloc cu veche tradiţie în țara noastră Jlosit cu meat „Plin " 

€ , 


a un carelai a, 1 
ID Carelaj. pe urmă, în fiecare qi 


folosit cu mestesur 


fantezie de artistii din popor. Mal aio 
5 eran " eat o. 1 4 
Influe nat de ,plin*, am realizat in 1984 un grupaj de f | A 
aruncat de 25 ori niste Zaruri si i e decora Zeichen 
| $ d | $1 am fotografiat de fiecare dată modu 
care întimplarea le-a aşezat. retinei rindur 


ipe ZA Am plasat cele 25 fotograf 
de cite cinci, într-un Brupaj pătrat (vezi fig, 05,:M«a pastate e 
rietate de structuri care se formau spontan Piecare Geng irt di —— 
decit toate celelalte. În ansamblu s-a ob are imagine este altfel 
Titlul arată gîndul care a fost la baza ace 

tributie la teoria jocurilor“, 


ii în cinci rindu 


ITI 


ținut un ritm cu pulsatii insolite 


stui exercițiu deloc gratuit : „( 


Pictori moderni au folosit Şi grupajul în unele 
mai trei exemple datorate unor artiști celebri. Primul exemplu (fig. 94) 
este un „plin“ în forma sa cea mai elementară. Autor : V. Kandinsky Ti- 
tlul : „Treizeci“. Anul : 1937. Nu se indică dimensiunea lucr inale 
In fig. 97 s-a reprodus tabloul de dimensiuni mici (27 x 37 cm) al lui Paul 
Klee, cu titlul „Floră cosmică“ (1923). După cum se vede, Klee a : : 


tablouri. Se « 


se 


„văzute prin microscop, iar din loc în loc apar figuri geometrice care s 


ci cu sublinierea unui ritm comun. Se putea realiza un grupaj similar 
| fotografiile prin microscop care în mod evident l-au inspirat si au fost 
iuate ca model de Klee. Desigur că un astfel de grupaj de fotografii ar fi 
fost mai interesant, poate si mai frumos. Însă realismul fotografic ar fi 
distrus acea țesătură de liniute prin care Klee creează o atmosferă de 
imprecizie, de vag. Celálalt exemplu este un tablou de dimensiuni mari 
83x 254 cm) realizat de Andy Warhol si intitulat 5200.cutii de conser 
supă Campbell“ (fig. 96). Într-adevăr, în tablou nu se află decît zece 
uri de cîte 20 cutii identice, suprapuse absolut simetric cum se asazí 
la „Alimentara“ cutiile de conserve. Singura variaţie, greu de descope= 
rit, este cá pe etichetele unor cutii sînt înscrise altfel de sortimente. Dar 
Warhol a căutat dinadins acest efect de simetrie, de repetiţie monotonă, 
obsesivă, pentru a exprima plastic omniprezenta reclamelor într-o socie- 
tate de consum. Tabloul lui este un protest ironic, o antireclamá reali ab 
cu procedeele folosite ín reclamá. Warhol a cázut pradá succeselor pa br 
cu primele sale ,grupaje*. Neavînd calităţile unui mare pictor a era de 
z A ioi i-a repetat procedeul cu alte produse, cu 
fapt grafician publicitar — el si-a repetat p gd mee dier 
celebrităţi, de exemplu grupajul de 208x290 q su repe reag Geer? 
de 50 de ori a chipului lui Marilyn Monroe, pînă când şi-a Y WENN 
y ; S ! toare. Un artist poate deveni celebru cu o sii 
cu grupajele sale asemánátoare. P ecl 
gură idee, cu un singur procedeu, însă nu rămîne „mare“ 
| Warhol a durat doar 6 ani : 1962—1968 ! 


Robert Hughes (op. cit.) face o compara tors e a 
Sege de beard pentru fotografii care abordează grupal» MES 
numai acest procedeu, Robert Hughes se jeher text d ede : 

ter de față în alt context, si spune: y... 
E mim ^ > el de sá Ko prin nuanfele superbe cá fe- 
cînd Monet picta... nuferll, 


(D 


tie din care se pot trage in- 
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nomenele 


nu sint standardizate 


dicat ochiului, car mia Aha dent 


poate sá descopere cele n 


aceste deaceh Em A A š at mici deosebi 

la contir ts OU se însumează într-o realitate i tinu à r 
enisi int e, Hughes compară diferenta dintre Monet «i W ei 

cCUIJI 211 T , "TP v T1 i 

A citire bucătăria franceză rafinată si bucătăria mode: 

IS izatà. | Sé 
Zra1panie, de fe T i 
` Jaje de fotografii s-au folosit mult si în y ilti 

1ui 35 e nA 4 | | des 
Gron Am s-a arătat, Stefan Lorant a lansat cu atita stu 
vi PNIS E de fotogratii sint o formá lesnicioasá de articula t limi 

izua e aceea, sub forme dintre cele mai variat e ( l 
m di .. 2$ m 2 , A ; -] : tn 
SE domenii, ajungind chiar să fie introdus in arta fot se 
naderns 1 A, R Ñ > 5 d 

1 rná, după cum se va arăta într-un capitol următor 

RR 
SECVENȚA ȘI SERIA 
, , Reproducem o observaţie dintr-o carte anterioară : „Fotografi n- 
dustrie* (Ed. Tehnicà, 1985). ,Se observà din ce in ce mai des cá - 


logia clasicà a genurilor fotografice (si nu numai fotografice), « i 
dile si limitele ei, a rămas în urma inventivitátii creatorilor. Libertatea 


pargerii sabloanelor a ajuns cuvintul de ordine. Se şterg granițele nu 
numai dintre genuri, dar şi dintre tehnici, moduri de expresi » ba chiar 
si dintre discipline artistice.“ Tinind seama de cele arătate, este na 
a da definiții, a ridica bariere între genuri, a impune limite. Pentru a putea 
ogiindi si interpreta imaginea lumii în continuă transformare, artistii — 
inclusiv fotografii — caută mereu forme noi pentru a tine pasul cu schim- 


bările care îi înconjoară, ii asaltează, îi provoacă. Unii redescoperá proce- 
dee vechi, cum este colajul de exemplu, pe care le actualizează, alții wg 
sabloane pe care le considerá invechite, iar alfii inventeazá proce: ji. 

În această atmosferă de efervescenţă a schimbărilor, omului n m 
i se par cel puţin curioase regulile de metrică impuse poezii in 


antichitatea greacă şi latină, unitatea de timp, loc şi acţiune cerută trage- 
diilor clasice, precum si canoanele de proporții impuse statuilor 3i perso- 


najelor din tablouri. De aceea se evită aici darea unor definiţii care au 
devenit atît de labile. Se remarcă doar că există diferente între secvență 


si serie. Secvența este mai rigidá, fiind legatá de o desfăşurare în timp 
sau spațiu, de urmărirea aceluiaşi obiect sau fenomen. Seria este libertute. 
Insiruirea fotografiilor nu este frinatá de nimic, nici de subiectul Totogra- 
fiilor, nici de timp, loc sau acțiune, nici de tehnici suu procedee ; de nimic. 
Fantezia fotografului este stápiná. | 

Ideea de a reliza serii sau secvenţe este foarte veche, ehiar mai vech 
decit serisul, Înaintea acestula, în lipsa lui, populaţiile primitive e munie 
cau prin imagini care puteau sá transmità un mesa], sà nareze o poveste 
în mod cu totul independent de vreo limbă. Imaginile puteau să repre 
zinte ceva — em, casă, vită etc. —, dar puteau sá De gi simboluri ve 
noscute. Procedeul de comunicare prin imagini a fost foarte rüspindi 
din China piná la triburile indiene din America. Omenirea a con uni ye 
mult timp prin imagini dech prin scrisul așa cum d Geck? ai ba? 
nicarea prin imagini avind o mare putere de supravietuire, A olalistilor: 
însuşiri pe care nu le poate avea serisul caro, dupá părerea déi erh 
a rámas incá o redare imperfectá a vorbirii, Semnificativ Lei page? 
servá o renastere, in multe domenii, a comunicării prin imagini : < 


che 
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CINES 


LI al CX | H 


ractiunilo: politici , mărcile si 


iani etc. Nu trebuie uit it Ce se num, Produ 
S IS”, despri are se va vorbi ini un pa .. | 
| u artisti se impáun i ás 
1. Da cunoaste ing e - 
ate a ceva mni "d i 
'steacán, făcut de cer | pa 
Nord, in timpul rázboi dui pr me il E ^ 
i ceau 


quody. Do: nu $ ua 
| e | (fi JJ) este ri produ din 


N e and | anguage“ de Ci L. Barber (New York Kri 4 

rtin tot dui Barbi r: (Informaţia din desen) esto , la àp 
| ce indieni Passamaquody In canoe pe lac ind wë l | ^ 
locul de scurgere. Cele zece semne din stinga amb e ati i indici | 

usmani observati. Faptul cà acestia int dusmani « de i 
tele din fata canoei, care este semnul emblematic al +; ibulu | . 
(semnul emblematic al tribului Micmac este reprodu "a des est 
lui (5b). Restul desenului este o hartă cu O săgeată pe lax a itind i udis 
spre care cei zcce au fost vázuti indreptindu-se. Acest mesai les. toatá 
situatia, folosind semne convenționale ca emblema tribală si ság: = 
si nu este subordonat vreunei limbi . . .*. Tot asa, fárá a cui aste " á 
străină, un turist își poate găsi azi drumul prin culoarele labiri i 
unui aeroport din orice parte a lumii, ghidindu-se doar dupá ságeti si 


semne, găsind restaurantul sau barul şi chiar j sau 9 , după caz. 
A e . a H ma H ` ` H a 
Limbajul in imagini, pictografic, este folosit cu mult succes în „Den 


desenate“ (comics) atit de apreciat de copii, dar si de adulti. [n loe 
De serii de fotografii, „comics“ sint serii de desene în care se introduce 
ne de punctuație de dimensiuni mari, se scriu exclamatii, onomat pee 


$i scurte texte. Nu este locul aici a vorbi despre valoarea culturul-artis- 
tică şi educativă a acestor benzi desenate. Ceea ce trebuie insă observat 
te influenţa reciprocă dintre benzi şi fotografie, privind în primul rind 
conformismul metodelor şi procedeelor. După cum caracteristicile 
ilor ilustrate, ca gen al subculturii, au fost luate ca motiv de inspi- 
le pentru unii pictori (Roy Lichtenstein, James Rosenquist si altii), tot 
astfel s-a încercat sá se realizeze secvenţe si serii de lotogralii cărora să 


1t 


public cà el 


- $ ie ` u se va găsi nt- 
vrea să picteze tablouri care să fie atit de urite, incit nu se B 


meni să le expună; însă acest atac 
colecționarilor burghezi nu avea nk ? 
(după această declaraţie), jumătate din 
rica făceau coadă să achiziţioneze acesti leetion 
> 2 TT ^ COLOCO PLUE 
gust, Cinicii presupun cá noua clasă H "ei 1 Seull ar fi shockproeo 
mai cunoscuţi reprezentanţi Robert X sm VW redi nu au nici gust, 
. : j we În mod. evi ¿de A 
inierea aparţine lui R. H.) deoarece htenstein 
(sublinierea aparţine l M) de Liehtenstein $i 
niei înțelegere pentru tradigiile 
| | ES se in 
alţii din categoria sa sint totuși exPuse 
ipi xn M 0 
prestigioase de artá modernă |! 


wi americani . cu cel 


DAP 


: aea: ebe 
istorice,“ Lut | | 
colecţii particulare şi muzee 
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WT 1] ÉL 


Secventele si sertile de lotografil nu u nici 
pen elor plastice, nici nu sînt cotate la e Y: 
plastice, Totusi, fotografia îsi croieste t : 
lumii artelor A un a 77. Croiește drum, fie si pe ocolit 

1 artelor, prin miiloeh l 

em mijlocirea Popart si mai alos Happeni "A 
urmă era o formă de spectacol de teatru fără pi OAAS AEE nan 

x Es Les ea eve eau iară piesă scrisă. fără art 
sa fi înv atat un rol în prealabil. Totul se baz ir madini niai 

` Il Si aza pe improvizatie de : 

m peg (in englezà to happen = a se intim; la) t | b 

icu dissi goe GA) i an no Pia), SE ColaDora cu 
rirani n acțiuni creative care intensificat excitatii vizuale. Pri i 
rganizatorii țineau să elimine barierele dintre artă si viată 3 ER 
de end p factori ca timp, spatiu si rolul intimplarii. Deoarece 
e acole nu puteau fi decit „unicate“, amintirea lor. dövads 
existat aevea, nu putea fi reținută decit de fotografiile rinduit 
care deveneau o secvenţă, i 

> , 

E Pe fotograful american Duane Michals (n. 1932) nu 
> fotografieze o desfășurare concepută de alții. El explică, în pub 
y Chance Meeting“ (Kóln, 1973): „Eu nu má plimb pe străzi cu 
în căutarea vieții înt re int 

n «c d area vieții. Eu nu sint reporter. Eu nu sínt un contemp 
sint viață. Eu sint. Imaginile pe care le văd în gîndurile mele sînt pen 
mune mai prețioase, mai reale, decit orice eveniment pe care n 
intimplátor pe stradă. Eu sînt propria mea limită. Orice evenim 
conștiința mea este material pentru fotografiile mele.“ 

Declaraţia emfatică de mai sus nu işi găseşte însă acoperirea 
În secvențele puerile, ridicole, pe care le regizează cu neînd 
exemplu : „Ingerul căzut“ (1968), secvenţă în 7 imagini — o f 
doarme, un înger gol, dar cu aripi care se văd de cît colo că si 
ton, vine, se culcă peste ea (cu aripi cu tot) şi în ultima ima 
ditor pe glaf-ul ferestrei ... fără aripi! Alt exemplu : „Construies 
ramidă“ (1978), secvenţă în 6 imagini — 1, — peisaj cu citeva pi 


| T parte 


prețurile exorbitante 41 


pe nisip; 2, 3, 4 acelasi peisaj — Michals tot aduce bolovanii, px 
aşază unul peste celălalt ;:5, același peisaj, Michals văzut din sp: 


cînd, în prim-plan a rămas o grămadă de bolovani ; în sfîrşit, imagin 
acelaşi peisaj, de astă dată fotografiat mai de departe cu un tele — 


prim-plan grămada de bolovani care seamănă oarecum cu o piramidă, 
fundal adevăratele piramide cu proporţiile lor sublime — Michals a dis- 
părut ! (vezi fig. 98). Simtind, cu vremea, că isi epuizează posibilități 


Michals încearcă să-şi salveze imaginile cu explicaţii si texte de litraturá 


„prețioasă“, dar în zadar. Emfaza incultá, insensibilá, nu poate produce 
opere de artă, oricíte subterfugli „metafizice“ ar pune autorul la indemin 
publicului, prin declaraţiile sale, 

Un alt autor de serii fotografice, de astă dată european, este 
nul Floris Neusüss (n. 1937), profesor de fotografie experimentală la Unt 
Kassel (R.F.G.). Într-una din secvențele sale, intitulată 
el nu face altceva decit să fotografieze o fată 


termi- 
ZA n 


versitatea din 
„Foto-sintaxă“ (12 imagini), ap 
care vine de pe linia orizontului, se apropie mereu, pină cînd ii dá pasi 
bilitatea să tacă o fotografie macro a buricului descoperit, Olandezul Get 


Dekkers (n. 1929) face secvenţe de peisaje, deplasindu-se lateral. El p 

JU» 1 E Saal Xltime însă planu 
tine în toate imaginile linia orizontului la aceeași înălțime, însă an 
apropiat si liniile de fugă se modifică, Bineînţeles că modalitatea atit 3 


i i iot men eleme » a fost copiată 
facilă prin care Dekkers „dovedeşte“ un fenomen e lementar a | I 
si de alții. 
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ta D rient - 
| tulare « tinuá a yu JEN 
$ § award Weston CU care eri let | 
t grafiei ; de lapt, adesea isi completa fotas 
căuta el sá realizeze prin imaginile sale era ^ 
intangibil*. De aceea lotografiile lui trebui Y 
à „0 conversaţie cu lumina“ cum caracteriza | 
) wansmutare a materiei in înţelesuri | = 
Pentru Minor White secvenţa este „0 grupare de 
esc (se armonizeazá) în mod estetic si sint prezentat - 
rá lucrare.* El mai adaugă : „Înţelesul apare în spațiu rini. 
starea de spirit pe care o creează în spectator.« Un exemplu enta 
Nr. 4 se compune din planuri apropiate si foarte apropiate de to 
graliate în decursul unui număr de ani. White spune că „subiectul sec- 
wentei nu sint rocile“, ci o metaforă a emoţiilor, a stării de spirit „după 


—ee am avut o dezamăgire în dragoste“. Secvența lui devine o invitatie la 
rgere sensibilă, atentă, meditativă ; chiar dacă privitorul n 
scopere întru totul intenţia lui White, el are totuşi pri 
ficà. 

Secventa si seria sint modalitáti de utilizare a fotografiilor, nd un 
wiguros potential expresiv. Deosebirea dintre White, pe de o parte, si Mi- 


O 
g 


als si Neusúss, pe de altă parte, evidențiază din nou însemnătatea łotá- 
are a orizontului cultural-artistic al creatorului. White a fost poet, pe 
ceilalți ... 
COLAJELE 
În interesanta $i amplu documentata carte „istoria Cotajwiui d 


primele colaje 


Du Mont, Kóln, 1980), autoarea, Herta Wescher, arată că rimele colaje 
cunoscute au fost realizate în Japonia în secolul XII. Colajul consta dir 
hirtii fine de diferite nuanţe decupate si lipite peste d en 
pajele închipuiau munţi, nori și cursuri de ape Oa igri 
cest colaj versuri ale poetei Ise, care à tráit în secolul ? | 
US uncdit 
Colajul a fost, in decursul secolelor, un um — | 
| i ehipuri de sfinți şi, mal tirziu, a, 
copertilor de cărţi, chipuri de sfinți si, D rahu, in Baa, adus ee 
obiecte decorative, chiar yl unele piese de mobil: | 


i 


sul de buzá Decu 


AU seris pest 


de decorare 


Aravane, 


| Í | arti intre care 51 un T 

Mexic, în secolul XVI, multe obiecte de artă, prin : Y LE Ia I 
, i imita nene rosii. albastre şi verzi. 3n s ur elt ern 
care erau lipite pen jl, „Al de materiale : piele, 


S-AU folosit pentru colaje tot | 
folii de aur, dantele, 
fluturi. Aceste colajo, 
arta arlizanaid 


mărci postale $1 citeva 


lipite şi colorate, 
desi unele au lost 


pergament, lemn, stofe, paie, 
aripi de 


si de amatori, 
fac parte din al d 


colaje rare făcute cu 
realizate cu multă málostrle, 
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din ceea ce francezii numese ybricola 
au constituit probabil sugestii pentru colajele Dada si 
Part. Abia in secolul XX apar colaje realizate de pictori care folosi 
cedeul în mod creator, Primii 
Pablo Picasso, începînd din anii 1909— 10. 


U QA ato afin 3 

Ee". Se poate afirma că unele colaia 
asamblajele Po. 
SC pr 


au fost Georges Braque (1882— 1963) 


i Mai tirziu s-au tăcut si colaje cu fotografii. Ele sau făceau parte 
dintr-un colaj mai elaborat, sau erau piesa principală, înconjurată de ur 
eolaj decorativ din hîrtie, Herta Wescher include în categoria colaj Si acele 
portrete de Studio cu fundaluri pictate precum și fotografiile din iarmaroace 
în Care existau decoruri pictate, de exemplu cu un beduin pe o cămilă, un 
avion, sau Un cavaler în armură în fata unui castel, În locul capului era 
9 gaură prin care scotea capul cel ce voia să fie fotografiat în chip de 
beduin, aviator sau cavaler medieval, 

Curioasă pare constatarea că, deși un mare număr de colaje sînt reali- 
zate de pictori și graficieni cu fotografii originale, decupaje de fotografii i 
din ziare si reviste, foarte puţini fotografi s-au ocupat de colaj propriu-zis, f 
ca procedeu artistic. Unii fotografi amatori au realizat colaje încă din seco- | 
lul trecut, însă acestea erau construcții rudimentare, combinații neînde- 
mînatice, care nu aveau darul să amplifice efectul artistic al fotografiilor. 
Gernsheim, în „Fotografia Artistică“, reproduce un exemplu de foto-eolaj 
din 1873, realizat de sir Edward Blount. Acesta se compunea din fotografii, 
reproduceri de opere plastice și desene stîngace, alăturate mai mult pe 
baza unei geometrii neimaginative, decît în conformitate cu o structurare 
compozitionalá. 

Cubistii au apelat la colaj — la început îl numeau „papiers collés* 
(hirtii lipite) — pe baza unor necesităţi plastice și artistice bine determi- 
nate. Pe de o parte, hírtiile, decupajele din ziare şi de litere, creau o im- 
presie de stratificare în adíncime, pe de altă parte, elementele „reale“ 
readuc în tablourile lor abstracte un ecou al cotidianului, prin textura, 
desenele si culoarea materialelor folosite. În fotografie nu se simţea nevoia 
unor procedee de creare de relief sau de reînnodare a imaginii cu reali- | 
tatea ; perspectiva era rezolvată de obiectiv în mod mecanic, iar imaginea | 


era reflectare a realului. Ín acest fel se explică, într-o măsură, reținerea 
fotografilor de a aborda colajul în forma sa iniţială. 


FOTOMONTAJUL 


Din nou apare confruntarea cu definițiile strímte, atit de labile. Se 
poate face o deosebire fundamentală între colaj cu fotografii, pe de o parte, 
şi fotomontaj cu desene și alte elemente, pe de altă parte ? Din punctul 
de vedere strict al tehnicii de realizare, da. Colajul este în cea mai mare 
parte realizat manual : desen, pictură, grafică, Colelalte elemente ca foto- 
grafii, decupaje si alte materiale sînt adaosuri lipite, Fotomontajul, M. 
forma sa pură, este operă exclusiv fotografică. El se poate realiza prin 
combinaţii de fotografii decupate si lipite (metoda pozitivă), prin supraim- 
presiunea în laborator, pe aceeași coală de hîrtie fotograficá, a unor peaa 
tive diferite (metoda negativă), sau prin combinarea celor două metoc : 
Pentru realizarea unui fotomontaj după metoda negativă, se mal m 
aplica $i tehnici de manipulare prin procese chimice, expuneri kae 
tiple, mascare parţială, filtraje, chiar si fotograme si executarea de text 
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cu i 1 I» 
u sabloan iupaà cum se vede, metoda " 
+ Metoda negati 


'ecit cele obținute nun 


Kk togralfii) 


mai bogate | à are posibilitar; 
TS al prin metoda Pozit 

e colaj (cu si | 
] 31 fotomontaj Oxiat 


tă, d Dunei 


In sup afata o 


fra ss) loann r AAA» | 
mal, doar o irerentà de proportio 


ws i e apes tomontaje (de ex. Max lrnst) | fac et DE 
între cele do "'OCedee. Fiir atra DI T00 Griet O dee: 

re cele două procedee, Fundamental ráminind modu] ea, 
aceste procedee pentru exprimare Wei Hi 


8 are se utilizează 
. y $1 COMUNicare du « ti i 
iprinzatoare, St area y ' Pa: : A ontimuturj g 
cuprinzàt A mblarca de „nt imagini într-o singură luc: 

vial ia Muma! decá ele se sudouzá într-o unitate ox; "n La Car 

ŞI Valoroasa. : *PIOSIVA, indi 


d Mai întii dadaismul si pe urmă suprarealismul au dat, după 
cubistă, un nou avint colajului si lotomontajului, Toc mai fiindeă Dad 
era un sul anume si propaga o libertate eclecticá totală de a experim, 
Se IO mijloace de expresie si materiale alăturate din întirar 
fotomontajul s-a putut integra în lumea artelor, fără Prtudecsti np] 
naturii sale tehnice. Portile libertátii deschise de Dada, au făcut posibilă 
apariția suprarealismului. Iniţiatorul Și ideologul curentului a fost 1 cet 
Andre Breton (1896—1966), adept al teoriilor lui Sigmund Freud (185: 
1949) despre subconștient. Breton defineşte suprarealismul în carte. 
abe Surréalisme et la peinture“ (Paris, 1928) ca fiind : „un automatism 
Dur psihic, prin care se caută prin cuvînt, scris sau altă activitate, să se ex 
prime adevărata functicnare a gîndirii ; el este un dictat al gîndirii în afara 
ficarui control al rațiunii si dincolo de orice considerații estetice sau mo- 
le... Sensul se bazează pe credința într-un adevăr superior al unor 
forme de asociaţie neluate în seamă pînă acum, pe atotputernicia visului 
Jocul gîndirii gratuite.“ Breton se referă direct la fotografie, spunînd, 
în „Les pas perdus* (1924), următoarele : „Descoperirea fotografiei a dat 
o lovitură mortală vechilor mijloace de expresie, atit în pictură, cit si în 
literatură, unde scrisul automat apărut la finele sec. XIX este o verita- 
d fotografie a gîndirii.“ Atmosfera de libertate totală, a fost fecundatá 
teoriile constructiviștilor ruși, care puneau la baza operelor lor ab- 
cte, forma geometrică pură în cea mai expresivă simplitate. 
Dadaismul, suprarealismul și constructivismul creează împreună, la 
începutul deceniului 20, un climat care generează direcţii si mijloace n i 
de expresie. Printre acestea este și fotomontajul. Jean-Luc Daval afirmă că 
Raoul Hausmann (1886—1971) ar fi inventatorul fotomontajului. Ca si alti 
ereatori celebri de fotomontaje, Hausmann si-a inceput cariera ca pictor. 
In cadrul miscárii Dada, a fácut multe colaje cu diferite subiecte, trecind 
abia într-o fază mai tirzie la fotomontaj. 
Fotomontajul este un procedeu de creaţie cu bogate resurse yt ù un 
foarte larg spectru de posibilități de aplicare. De aceea d zg dad 
mai amplă, bazată pe păreri cît mai diverse. Jean-Luc e si "ks 
plică fotomontajul în felul următor : (Fotografia) Că > nad ven Hà e 
al unei opere plastice, oferá fragmente ale realului, fragme n queer E ai 
nifícatie sí functie uzuală sînt modificate prin montaj, € g EAA 
îns legate de un cotidian a cărui punere în scenă va permite sublinieres 
strîns legate de un cotidian a cárul | ` EENEG 


decalajului existent între realitate $ imaginile ei.. ajul | 
| . mai acordatà eu sensibilitatea contem- 


9 nouá manierá de reprezentare - fau oto. 


poraná, deoarece se baza pe discontinultate gi uwen ge 
, e - b P uh "mm E R x 'ere de ima- 

grafia îi lărgeşte semnificaţia punind acest nou mijloc de producere de ii 

E j "E n 1 14 X614 Al e 

gini direct în slujba tuturor $i al activităţii político, 
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Hausmann, în calitate de 
in 1931 : »Descoperind fotomo 
care permite sá se lucreze 


descoperitor si autor de fotomontaje, de lará 
ntajul, am adoptat o atitudine suprarealistă 
cu O perspectivă cu mai multe centro 


i ` : Si da 

supre cte si supre Dacă i iar i orta 
iu pe pune obiecte ȘI suprafețe ... Dacă conţinutul, chiar ideea fotomonta- 
A ui era revolutionará, forma era tot atit de subversivă ; utilizarea | togra- 
iei aa 


ët, Ae l static. Dadaistii au fost primii care au utilizat fo 
| ru a crea, pornind de la structuri adesea heteroclite si opuse din cauza 
proprietăţii lor de obiecte şi a poziţiilor lor spatiale diferite, o nouă uni. 
tate care smulgea haosului epocii de război si revoluţie, o viziune-reflex 
nouă din punct de vedere optic si conceptual. Dadaiștii erau constienti că 
metoda lor cuprindea o forță propagandistică pe care viaţa epocii lor nu 
avea curajul nici a o dezvolta, nici a o integra... Pretutindeni s-a impus 
concepţia că elementul optic reprezintă un element extrem de variat si va- 
riabil prin opozitiile sale structurale si spatiale ; prin aceste opoziții dintre 
aspru şi neted, vederea de sus şi planul apropiat, între perspectivă și supra- 
față plană, fotomontajul oferă cea mai mare varietate tehnică, adică ela- 
borarea cea mai amplă a dialecticii formelor.* 

Privind spre viitor, Hausmann adaugă : „Se poate afirma că fotomon- 
tajul, ca şi fotografia si filmul, va contribui în chip multiplu si încă impre- 
vizibil la educarea văzului nostru, la cunoașterea noastră despre structurile 
optice, psihologice şi sociale — și aceasta prin claritatea și exactitatea mij- 
loacelor sale în care conţinutul si forma, înţelesul si enuntarea sa se com- 
biná si sînt indisociabile.* 

Observatiile lui Hausmann au darul de a adinci problematica fotomon- 
tajului, dindu-i o însemnătate necunoscută de mulţi fotografi, care folosese 
acest procedeu în mod superficial, fără a-i epuiza marile posibilități inter- 
pretative de conţinut si de formă. 

Max Ernst (1891—1976) talentat pictor si sculptor, cu o foarte bogatá 
fantezie, a început ca dadaist, devenind apoi, în 1921, primul pictor accep- 
tat în rîndurile suprarealistilor. A fost atras si de posibilităţile oferite de 
colaj și fotomontaj ; descriind aceste posibilități, el face unele mărturisiri 
personale ; parafrazîndu-l pe scriitorul Isidore de Lautreamont (1846—1870), 
censiderat de suprarealisti ca precursor al lor, Ernst dà un fel de defini- 
ție pe care suprarealistii au considerat-o ca intruchipind noţiunea de 
frumusețe suprarealistă : „Exploatarea intilnirii intimplütoare a două reali- 
141 indepártate pe un plan neadecvat (spun acesta parafrazind si genera- 
lizind celebra frază a lui Lautréamont : Frumos ca intilnirea intimplütoare 
pe o masă de disectie dintre o maşină de cusut si o umbrelă ) sau, pentru 
a întrebuința un termen mai scurt, cultura etectelor unei instrüinüri sis- 
tematice, după teza lui Breton.“ (sublinierile si paranteza aparțin lui 
Ernst) Decupínd fotografiile, Ernst le scoate din contextul lor normal si, 
aláturíndu-le cu altele, determină acele intilniri intimplátoare in care 

subiectivitatea lui gáseste ,elemente de figurare atit de îndepărtate inci? 
absurditatea acestui asamblaj îmi provoacă o intensificare subită a feuis 
tátilor mele vizionare si dá nastere unei succesiuni halucinante de imagin 
contradictorii, imagini duble, triple si multiple, unelo da de tordnta 
peste celelalte cu persistenta si rapiditatea care sint proprii amintirilc 
amorouse şi viziunilor toropelii somnului,“ A A 

Destáinuirile lui Ernst despre ceea ce simte aplicind această meto 
la realizarea fotomontajelor, nu este străină nici unuia care se vede con 
fruntat cu un număr de fotografii decupate si caută asamblajul lor optim. 


an- 
fotografia 
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Dar nu toti procede 
dintr-un număr 
alţii de soluţii 


^azá în acelaşi fe], Unii 
de imagini decupate, sînt n, 
compoz male È Í | 
eterogenitatea elementai hg 
iotomontaj de figuri geometrica y» 
rusi, Dar nu numai forma 
SU uctivisti de 


»labricin Ip oi 
Preocupati de 


realizarea unej 


nagine inedita 
soluții geom. triee, 


elor. estetici baz; tă pe 


cu introduceri a în 


proprie constructivistilor 
geometrică fi deo í 


| mai calculată 
ȘI texte a fost / 
mai riguros 
Suprarealişti, Iren 


ha 
Deosebiro A 1-6 Pe con 


wA det e A a fundame tal: 11 Í 
iàrite. În timp ce « miee a ntalá se află în obiectivola 
umăr , in timp ce suprarealistii cáutau un frumos ; U weg E 
intiinirl intimplátoare, de acte gratuite iuți ir ERA en io e 
nstient si se multume M CH a ; Căutind inspirație în vise, în sub- 
istru tivistii voiau cu aplauzele unei elite intelectuala rest 
CON: LVIS 3 0 S ME D 1 1 4 Pd dg e a 
Rind ^ > S 4 1 conside rau angajați Intr-o actiune Social DOliticá a get 
RESTO, a a lor o ideologie nouă, un stat bazat pe principii noi. În val. 
masagui revoluției nu era loc t Mul fie 


entru acte gratuite, A bui 

Ary: x1 3 "^ 1 ^ H H 1 l^ E 1 i j^ 3 lor Lie Weg 

emare si convingere, agitatie si propagandá. Ei nu se pu» 

€i unui întreg popor, lumii. În criza materi 

din 1917, operele artistilor trebuiau totusi Sá fie ráspindite in mase c 

| mai largi, pástrindu-si valoarea artisticá si efe gar c, chiar 
dacă erau tipărite pe hîrtie de calitate proastă, 


adresau unei elit 
ală de după revoluția socialist 


allsS 


ctul propagandistic, chiar 


] pe: chiar dacá paleta de cul 
reouia mult restrinsá. Nu se cunoaște în istori 
ntre 1917—1925, cînd artiști și scriitori, anim 


e vreo altă perioadă ca c 
re ] = ați de cele mai îna 
uri, Și-au închinat talentul cu mult entuziasm 
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, in mod altruist, poporului 


intese 
oi mai cunoscuţi : El (Lazür) Marcovici Lissitzky (1890—1941 şi Alexandr 
dcenko (1891—1956). Robert Hughes, care este foarte zgírcit cu apre- 


greficieni ai secolului“ si pe Rodcenko ca grafician „cu o deosebită ori- 
sinalitate“. Lissitzky a studiat arhitectura în Germania si în Rusia, luîn- 
du-și diploma în 1915. Dar el s-a îndreptat, în acele vremuri grele de 
război și revoluţie, spre pictură, tipografie, ilustrare de cărți si grafică. 
nfluentat de ideile lui Vladimir Tatlin (1885—1953), el a căutat să stabi- 

scă o punte între forma abstractă şi necesitățile societăţii în transformare 

volutionará, O vreme (începînd din 1919), Lissitzky a predat arhitec- 
tură și grafică la Academia de Artă din Vitebsk, unde a colaborat cu cele- 
brul pictor Marc Chagall, care se întorsese din Franţa pentru a-şi pune ta- 
lentul în slujba revoluţiei. 

Lissitzky a realizat un număr mare de fotomontaje pentru coperte de 
cataloage, afișe și expoziţii din U.R.S.S. si străinătate. El a fost primul 
care a realizat fotomontaje de dimensiuni mari, combinate cu O 
grafice sí cu texte, De exemplu, pentru o expoziţie din Köln p E SS = 
a realizat un fotomontaj de 23X4 m, cu scene din viața nouă Lë es 
Se reproduce (fig, 100) un fotomontaj al lui Lissitzky realizat gent 
tulat „Constructorul“, care este de fapt un autoportret. C SEN " zë elt ini 
geometrică, economia de mijloace si rezolvarea tonală Qu ERC pi et 
nice duc la o simplitate de adincá sobrietate, riesci Domen 
Lissitzky, El a fost gi un promotor al EE Dot Dintre acestia 
alti fotografi sá abordeze acest procedeu ati A afise si panouri de expo- 
se amintesc doar dol : S, Sjenkin, care a tur Mb tin din urmá, inti- 

' Y aj die x À ) 
UL, și S, Friedland, Be jr ns c 1 CE M fotomontajul s-a bucurat de 
tulat „Presa Vindutá* (fig, 99), În x 3 a dial LI fotografii l-au folosit 
o largă ráspindire. În timpul războiului mondial 44, 
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13 — Fotografia şi lumea de azi 


ca armá politicá, 
„Acest caporal duc 


ca aX hi i 

: Së exemplu A. Shitomirski, autorul 

Ee e Germania la catastrofă“, 1941 (fig. 101) 

“iexanar Rodcenko a fost m | | 
^ à articttas 

ceptia artisticá luerind la revista 

imaginii fotografice 


fotomonta jului 


ai intii pictor. Însă el isi revizuieste cor 
H6 HE »Novi LEF“, unde îşi dă seama de ires 
cu Maiakovski in domenii AA thei VIALE Un timp, Rodcenko a colaborat 
citará. Din ce în ce mai "n Eer realizind afise și grafică publi- 
plică ce l-a îndemnat să facă al Si Se consacrá fotografiei si, în 193 
Contrastele de lumină Eed e cie Lala 

AECH CLAN e LI US astele de ormá. Unghiuri de privit imposi- 
ege D id pictură, Racursiuri cu o puternică SE a See 

E ea crudá a facturii materialelor. Momente cu totul noi, niciodată 
văzute :,. compoziții a căror îndrăzneală depășește imaginația pictori E 
Pe urmă, crearea acelor situaţii care nu există produse datorită Ga ta 
jului. Negativul transmite simturilor stimuli cu totul noi... Ee 
are tot dreptul — și toate meritele — necesare pentru ca noi să ne îndrep- 
tám spre ea ca artă a timpului nostru.* rep 

NO CDS a ilustrat poezii de Maiakovski cu fotomontaje si a realizat 

| coperti de reviste si de cárti cu acelasi procedeu. Vorbind de- 

spre superioritatea fotomontajului asupra reprezentárilor pictate sau dese- 
nate, el susfinea : „În locul unor impresii optice desenate, se folosește re- 
darea exactă a unor realități. Precizia si fidelitatea documentară dau 
imaginii forţa de a influenţa astfel pe privitor, cum nu este posibil prin 
mijloacele picturale si grafice.“ Pe lîngă numeroase fotomontaje de pro- 
pagandă politică executate de Rodcenko, el a executat interesante monta) 
pentru afișe cinematografice, printre altele, pentru filmul lui Eisenstei 
„Crucișătorul Potemkin“. 

Un loc cu totul deosebit în arta fotomontajului îl ocupă John Heart- 
field (Herzfelde) (1891—1968). El a ridicat fotomontajul politic la un nive! 
artistic încă neatins înainte. Ca antifascist neînfricat, el și-a ales ca armă 
de luptă fotomontajul, pe care îl mînuia cu o mare măiestrie într-un re- 
gistru întins, de la satiră la demascare neîndurătoare. 

Activitatea și-a început-o încă din 1916 ca militant în cercurile de 
avangardă revoluţionară din Berlin, legînd o prietenie strinsá cu pictorul 
George Grosz. Apoi, a devenit unul dintre cei mai cunoscuţi protagoniști 
ai dadaistilor germani, realizînd colaje și fotomontaje îndrăzneţe. Jean-Lu 
Daval îi consacră două pagini în istoria sa a fotografiei şi arată : „Comunist 
convins, John Hearfield consideră că munca artistului este „un mijloc de 
luptă pentru libertate si revoluţie“ ; încă de la primele sale colaje, el în- 
telege eficacitatea acestui mijloc pentru a se bate în mod simultan impo- 
triva unei ordini sociale si impotriva artei si culturii pe care o produce 


ex- 
, A 


e 


burghezia, care se opune afirmării proletariatului... Arta sa nu teghais 
sá incite la contemplafie, ci la acțiune, iar fotomontajul este mijlocul « 


mai adecvat pentru analiza si criticarea unei realitàti politice si SN ps 
care vrea sá o schimbe, Folosind șocul și contrastul vizual si spatia 3 
pune de asemenea sub semnul intrebárii omogenitatea iluzionismului cla- 
sic, inversînd-o printr-un trucaj care nu se observá la prima vedere, E 

Incepind din anul 1929, el lucrează la „Arbeiter Ilustrierte Zeltu 8 
(A.LZ.), publicaţie a partidului comunist german, cu un tiraj Es e 
si jumátate de exemplare ` în acelaşi timp, ol devine o oed 
artistice din afara Germaniei ca luptátor antinazist prin mij paco pM 
măiestrie. Fotomontajele sale au fost reproduse în multe Ko ; mo 2 
ind la încurajarea luptei internaţionale împotriva hitlerismului. 
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Moscova in 1931, el tine un di« 
„Fotografia este un mijloc l 


Cure le i 
la »Institutul p 


mecanic, fe oligrafic« 


cu produsul lotografiei. A east ae tomonta jul în care arata : 
documente si le juxtapun ei 1 pi oces formează e - 9 lucrare exeouimtt 
propagandá asupra maselor inteligență si Miles nate Dacă Se tá 
tant pentru noi. Este chiar e ʻi enorm, Şi Geesen efectul de ato 
noastrá, care este de a uetionm de. Muncij noastre ta este ce] mai impor 
ternio si cît mai intens posibil Supra maselor în modul opti; Zultá sarcina 

, ptim, cel mai pu- 


Heartfield nu era fotograf si nici 
grafii din ziare si reviste, de la fotog y 
cárti, alteori cerea fotografilor SA otografi, uneori folosea repre 
cum avea nevoie. E] decupa fotogramas fotografi] aaa aL. CEET din 
"VI RSEN CAUTE SS ografiile, le aran; aga cum le gindez 
ceva nou, o lucrare unitară în care als 21098, le lipea, creînd ; 
exprimau în mod pregnant idei ba aláturárile nu erau pe Au o 
într-o realitate concretă, fapticá e totul noi, ráminind Fri aid es 
1935, cu fotomontajele lui Heartfi i8 prilejul unei expoziții la "wipes 
toarele : ,John Heartfield stie Ee e Louis Aragon a Priza 
acele imagini care sînt însăsi Steeg do ez 
sint insási strigátul maselor EE ; 
brun cu trahee formată din monede dedi s ; iva câlă 
un anume fotomontaj al lui Heartfield)... Stápin referă aici ] 
descoperit-o, niciodată încătușat în exprimar pin pe o tehnică pe care a 
ca paletă toate aspectele men tese SE gindurilor sale, folosind 
el nu are alt ghid decît dialectica materialistá T E Wee eg 
traduce în alb si negru ín toiul luptei « Tar EE istoriei, pe care le 

x Mea. E -uptel. ; Robert Hughes, in carte 

(op. cit.) afirmá urmátoarele : ,Utilizarea cea mai a ivá a fc d 

S A S gresivá a fotomontajului 
se gáseste in opera lui Heartfield, pe care, în anii "20. el a ridicata ca 
nici un alt artist înainte sau după el, la o culme a expresiei polemice Aici 
fotomontajul prezintă un fel de adevăr, pe care nici un tablou n-ar fi putut 
să-l posede. Dacă Heartfield ar fi pictat scene de forță brutală si haos 
social, ele ar fi părut o exagerare insuportabilă. Numai „realismul“ foto- 
grafiei, conținutul ei faptic fără echivoc, au făcut credibile lucrările lui 
si, pînă astăzi, incontestabile.“ 

John Heartfield rămîne în istoria fotografiei o figură luminoasá, un 
mare artist, atît ca realizator de fotomontaje, cît si ca luptător consecvent 
pentru idealurile sale. Se reproduc două din lucrările sale (fig. 102 si 103). 

Numárul celor care s-au ocupat de fotomontaj — pictori si fotografi 
— este mult mai mare decît se crede. Mulţi mai folosesc încă cu succes fo- 
tomontaje ín propagandá gi publicitate, în ilustraţii (de obicei critice), co- 
perti de cărţi si afişe, În 1931, César Domela — Nieuwenhuis — et insu? 
realizator de fotomontaje — à organizat la Berlin o expoziţie nya ed Le 
tomontaje. Numărul participanţilor si al exponentelor a fost SE ES S 
mare, S-au primit lucrári din multe țări, arátind cft de ráspind ee oto- 

d P rum» ; e care le oferá. Expoziţii de tote 
gen și posibilităţile variate de creaţie pe X se organizeze in diferite 
montaje, colective $i de autor, au continuat să se 8 
țări pînă la izbucnirea războiului, 

Este imposibil să fie menţionaţi Sing e care îl reprezintă, se re- 
fotomontaje, Insá pentru interesul deost - AV. Metropolis“ (fig, 104) si a 
produce o lucrare à olandezului Paul Guros (fig 105). 
germanului Herbert Bayer y Orágean E ^ ëch GE lui îns 
` Din cele arătate despre fotomontăl „i sti foarte moder 
independent de creație. El oferă posibiiităt 


ácea f i 
acea fotografii, E] stringea fot 
I St O g= 


realizatorii mai cunoscuţi de 


emnátate ca gen 
ne de expresie, 
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iar mesajul elar şi convingător pe care îl lansează poate fi recepționat d 

un public foarte larg. Este de neînțeles de ce organizaţiile internaţionale 
fotografice (F.I.A.P., R.P.S. etc.) nu inourajeazá acest gen, una dintre fos 
mele de creaţie fotografică cele mai interesante. Neadmiţind fotomontaje în 
saloane, se frinează inițiativa creatoare a fotografilor gi marele public 
este privat de contemplarea unor opere moderne cu o certă valoare artistică 
Ar fi bine ca, în enumerarea genurilor admise, sá se creeze categoria „foto- 


GE? ică e e ^ oi) a c 1 1 ari 
montaj“ si sá se dea premii separate pentru cele mai reușite lucrări. 


In artele moderne este azi permis orice. Ín afará de opera propriu-zisá 
se adaugá felurite plusuri. Pentru unele opere se creeazá ambiantá muzi- 
cală sau de zgomote. Pentru altele se montează un întreg sistem de lumini 
cu alternări de direcţii, intensitáti, culori. Se realizează sculpturi care 
sînt puse in mişcare cu motorașe electrice, cu ventilatoare sau de vint. 
Opere care emit sunete, opere cu care se pot juca privitorii, opere care se 
autodistrug. Este permis orice, de dragul noului, al șocului, al insolitului. 
Într-o atare atmosferă de permisibilitate stau oare fotografii cu brațele 
încrucişate ? Nu se poate da un răspuns direct afirmativ sau negativ. Există 
numai încercări izolate, timide, care apar si dispar ca focurile de artificii. 
Se fac experimente care imită ceea ce s-a realizat în pictură sau sculptură. 
Unii fotografi au lipit imagini pe un esafodaj de cuburi suprapuse care 
se pot roti în mod separat în jurul unui ax central, formînd mereu alte 
combinaţii de structuri. Dar toate aceste încercări au rămas doar experi- 
mente fără ecou, fără succes. 

Am în fata mea un album cu fotografii de portret intitulat „Artists 
Observed“, realizat de Harvey Stein (editura H. N. Abrams Inc., New York, 
1986). Albumul este deosebit de interesant din mai multe puncte de vedere, 
fiindcă autorul depăşeşte noţiunea de portret numai ca redare a unei ase- 
mănări exterioare. El realizează, cu cele aproape o sută de portrete de 
artiști americani contemporani, o prezentare a atmosferei de creație, a 
problematicii care îi frămîntă pe acești artiști și a modului în care ei își 
materializează gîndurile în operele lor. Fotografiile excelente sînt reali- 
zate în studiourile artiștilor, ei fiind înconjurați de operele lor, de frag- 
mente caracteristice, captind astfel o ambiantá specifică fiecăruia. Dar 
Stein mai adaugă un plus. Stînd de vorbă cu ei, el a înregistrat pe bandă 
crîmpeie din discuţiile avute si fiecare fotografie din album este însoțită de 
un scurt text, o esenţă a concepţiei artistice a celui portretizat. Astfel se în- 
tregeste, într-o operă unică, chipul artistului cu opera şi crezul lui. Efectul 
devine frapant prin adîncimea analizei. 


O modalitate care s-a dovedit mai viabilă decît altele a fost diaporama 
La fotografii s-au adăugat două plusuri : muzica și cuvîntul. Se realizează 
astfel un spectacol compus din serii de diapozitive proiectate pe ecran, 0- 
soţite de o muzică adecvată si, eventual, de reproducere de zgomote, pre 
cum si de un comentar vorbit. Realizînd proiecția cu două proiectoare se 
pot obţine fondu-uri de imagini, ritmuri diferite de succesiune a imaginilor, 
combinaţii de suprapuneri de diapozitive (sandviş), o gamă destul de pre 
de posibilități de efecte variate. Prin stereofonie se pot crea impresi : 
spafialitate, de mişcare a sunetului din depărtare spre aproape, din e 
parte în alta, La ceea ce se poate ajunge în cel mai bun caz, este un fel 
imitație de spectacol cinematografio seurt cu imagini stătătoare. 

De mai bine de treizeci de ani, amatorii fao diaporame, organiz a 
concursuri naţionale si internaționale, unde ei se întîlnesc si discută. 


ează 
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această perioadă relativ lungă 


6 y NU BU ereat încă cel put d | 
At ` la Y | ` , Ñ , ` ; HIRNHTRI 
i eu o astfel de calitate artistică, încît să depăgenscă cercul atrimt al dl 
D 11191 | la D 0 | | 
i : poramistilor (de sub 000 de membri activi în 4 intà lumen), D 
| ferà în primul Auzi | v i i 
i l sufe p tind din cau a dificultăților inerente fu lunii dintre două 
mijloace de expresie diferite: no ` | 
: ws [i |] esit diferite pe de o parte imaginea tatAtoar e 
à parte, muzica si c mtarl Vreo se 
vg a ! “zică ȘI comentariul care se desfăşoară in timp 
d In al doilea rind, diaporama esto frinatá de un balast ti bnle eni 
vine pe an ce trece mai complicat si mal costisitor, De accoa dia m 
. i FA TT: n1 i 1 $ m 
pot fi realizate numai de eei ce au multi bani si mult timp liber 
mită categorie de pensionari, Un tînăr plin de talent şi idei 
X ` "Yt 1 1 à i : e 
k imposibilitatea de a realiza diaporame chiar dacă ar dori 
i Dacă diaporama ca spectacol artistic nu si-a dovedit încă posibilită 
a tile latente, în schimb în alte domenii ea şi-a găsit o utilizare eficace : în 


documentare, învățămînt, publicitate. Sînt firme specializate care + 


i. rod 

a diaporame pentru cei interesați. Aceste întreprinderi au utilaje de | ere 
> tehnicitate şi specialiști calificați. Productiile lor sînt de o calitati 

e | proşabilă din toate punctele de vedere. Se poate trece de la un mu 
à | ecran la mai multe i multiviziune —, la un ecran lat, retro proi ie 
i automatizarea proiectiilor si alte modalități. De exemplu, se programează 
v spectacole pe ecran lat, deservite de 24 de proiectoare sincronizate, Spec 


interventia unui om. Oricine a vizionat astfel de spectacole, a rămas uimit 
de bogăţia de informaţii primite într-un timp scurt si de perfecțiunea 
aproape miraculoasă a tehnicii de proiecție. 

După cum se vede, dacă se dorește a se adăuga un plus la fotografie, 
cade în imitație, ori ponderea tehnicii necesare depășește posibili- 
unui fotograf singur. Aceasta în stadiul actual. Chiar și măriri de 
dimensiuni foarte mari necesită laboratoare si echipe de specialisti. Cel 
mai mare diapozitiv color din lume (18,3X5,5 m), realizat după un dia- 
pozitiv color 24X36 mm al celebrului fotograf Ernst Haas, a cerut rezol- 
varea unor serii întregi de probleme de către specialiștii unui renumit 
rator și participarea unui număr de aproape 50 oameni de diferite 
alitáti. Fresce mult mai mari au fost realizate de un singur pictor 
de cîțiva ucenici... 

n concluzia acestui capitol este cazul sá se repete cà ,Fotogralia 
se aseamănă cu un proverb“. Marii artisti fotografi știu, simt, cu ce și cu 
sit să încarce un cadru. Prin specificul artei lor, ei sint în contact mult 
mai strîns cu realităţile decît pictorii. Ei nu au nevoie să caute cu orice 
pref insolitul, ci îl captează, îl surprind. Dacă, din întîmplare, pe o mess 
de operaţie s-ar întîlni o maşină de cusut cu o umbrelă, putem li siguri 
că ar fi de față si un „paparazzo“ care să facă o fotogralle sau wn alt E 
i graf să realizeze un fotomontaj combinat cu desen, după cum a tăcut 
i7 Man Ray (fig. 106) 


tacolul se poate repeta la infinit dacá este necesar, fürü sá fie nevoie de 


po 


Í istii afi prea conservatori ? Sint ei lipsiți de imaginaţie, 
" Sint artistii fotografi prea conser vaton 1 e V "sich atit d mma 1 
irit i T t se poate afirma, In existent scurt 
i de spirit inovator ? Aşa ceva nu se poate m irn EE iie de 
| i i y 'atie c “ur 4 4 » oc 5 at 
a artei fotografice, în comparaţie cu pictura, " i dE er ade 
7 ; S P Xs "166r )] sectoare ale Vizu: , OSC 
je | fotografi a venit cu ceva nou, cuc rind nol st are E e 
14 : " nro ini as "UL SO are M i 
-9 perind noi mijloace de exprimare, tinind pasu cu à du i 
miar dacă unii fotografi s-au lăsat inNuenţati 
0 eonceptiilor despre lume. Chiar dacă ur g at woar 
i ienau imaginea de realitate, acestea au fost cazuri de 
j de curente care alienau imagine: ^ EEN, 
, "ama, care a supraviețuit în istorie 
H excepţie. Un exemplu este fotograma, care nu à upraviet 
Z D 
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tografiei. Procedeele de instráinare si trucajele sint respinse de fotografie 
ca $i grefele de corpul omenesc. Artificiul şi minciuna n-au găsit loc durabil 
in fotografie. 

Robert Hughes (op. cit. pag. 324) observă că noi trăim azi într-o lume 
pe care ne-am creat-o singuri, indepártindu-ne de naturá. El continuá ast. 
fel: ,Reprezentarea despre o ordine naturalá, care conducea intotdeauna 
»eu“-ul pe o cale justă, a dat artei dinaintea epocii moderne Formă si 
Másurá. Dacá astázi nu mai simtim nimio din ordinea naturalá, atunci una 
din cauze poate fi cá în locul naturii a apărut o supracantitate de cultură - 
metropola si cultura mass mediei. Ca găinile, sîntem índopati ; nu mai 
este vorba de calitate sau înțelesul mesajelor și al informaţiilor, ci de 
cantitatea lor. Supraoferta a modificat arta noastră. Mai ales în ultimii 
30 de ani, Capitalismul si Electronica au creat un nou mediu ambiant, 
jungla mijloacelor de informare în masă.“ 


Completînd concluziile de mai sus cu observaţiile lui Hughes, citi- 
torul este pregătit să páseascá spre capitolul următor. 


XI 


Bilciul desertáciunilor 


e Sau? 


„Consider că a sosit MOMEN- 
tul în care, printr-o 


e avansare 
ranoicá $i activ intii 
Și activă a minţii, va 


fi posibil (simultan cu automa- 
tismul si alte stári pasive) să sis- 
tematizăm, haoticul si astfel sá 
ajutăm la discreditarea completá 
a lumii realului.“ 


SALVATOR DALI 
(n, 1904) 


. Concomitent cu spectaculosul bilci al deşertăciunilor tehnice, orga- 
izat de mari promotori, pricepuţi la utilizarea surlelor si tobelor propa- 
gandei, presei şi publicităţii, are loc si bilciul deșertăciunilor artistice 
mai modest. Sînt foarte contradictorii părerile despre arta modernă, de- 
spre ceea ce se consideră a fi azi artă. Curente apar şi dispar, unele revo- 
lutioneazá, altele nu sînt decît un strop de apă într-un ocean ; unele au 
originalitate, altele reiau idei mai vechi — ale suprematistilor, ale da- 
aistilor sau ale suprarealistilor — le dau alt nume si le îmbracă în haine 
noi. Mai ales după al II-lea război mondial, parada stilurilor (se mai pot ele 
enumi stiluri ?!), a curentelor si a direcțiilor artistice devine din ce în ce 
mai variată, pasul schimbărilor se inteteste, idei diametral opuse susțin că 
reflectă aceleași adevăruri, în timp ce filozofii neagă posibilitatea stabilirii 
de adevăruri. Istoricii, cercetătorii, observatorii artelor moderne emit si ei 
păreri contradictorii. Dar, pentru ca cititorul să poată să-și dea mai bine 
seama despre parada schimbărilor, se face încercarea de a da în cele ce ur- 
mează o cronologie a apariţiei și dispariției „stilurilor“. Cronologia nu este 
nici completă si nici nu poate stabili date absolut exacte. Totuşi, ca obiect 
de observaţie, îndeplinește funcţia de a prezenta o imagine din care se pot 
trage concluzii interesante. 


Sec. 15—16 
1520—1600 
1580—1730 
1770—1830 


1785—1830 
1815—1848 
1870 


1885—1900 
1890—1905 


1900 
1905—1909 
1908—1915 


Renasterea 
Manierism 
Baroc 
Clasicism 
Romantism 
Biedermayer 
Impresionism 
Simbolism 
Art nouveau 
¡Expresionism 
Fauvism (Franța) 
Cubism 


(Jugendstil, Modern Style) 
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1909 
1910 
1912 
1913-1922 
1911—1920 
1910—1914 
1916—1923 
1917 
1918 
1917—1924 
1920—1940 
1930 
1920—1935 
1931—1963 
1940 


1945 
1947 
1948—1951 
anii '50 
anii '50 
anii '50 
'60 
anii '50 si 
'60 
1958 : 
anii '50 si 
'60 
anii '60 
anii '60 
anii '60 si 
"10 
anii '60 
anii '60 si 
"70 
anii '70 
ani "10 
1970 
1970 
1970 
1970 
anii '70 
anii '70 
anii '70 


«YN 
pe 


Pittura 


Futurism (Italia) 
Artă abstract 
Orfism (Franţa) 

Suprematism, Constructivism (Ru la) 
Metafisica (Italia) 

Neue Sachlichkeit ( 


Rayonism (Rusia) 


Dadaism 
De Stijl (Olanda) 

Purism (Franţa) 

Suprarealism 

Precizionism (S.U.A.) 

Artă Goncretá (Olanda) 

Art Deco (Franţa) 

Abstraction création (Franța) 

Expresionism abstract (Action Painting 1947) 
(Taşism 1950) 

Artă informală 

Art brut (Franţa) 

Cobra (Franţa) 

Colourfield Painting (S.U.A.) 

Letrism (Franţa) 


Fluxus (Europa — S.U.A.) 
Pop Art (Anglia — S.U.A.) 


Happening 


Op Art (Europa) 
Arta Minimală 
Body Art (S.U.A.) 


Arta conceptualá 
Verism (Italia) 


Mixed Media (GU A 

Hard Edge (S.U.A.) 

Hiperrealism (Fotorealism) (S.U.A.) 
Supports-Surfaces (Franța) 

New Image Painting (S.U.A.) 
Pattern and Becoration Art (S.U.A) 
Performance (8.U.A. 
Arte Povera (Italia) 
Arte Cifra (Italia) 
Pictura analiticá (S.U.A.) 
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anii '80 Figurat ri IN i ) 
anii '80 Ruminatism (S.U.A.) ) 
iupà '80 Wild Style, End Dix. Quick € 
* hi i A £ d ) 
Desigur, piná apare cartea de fată se va 


4 à si x ge d S 2 putea comoleta cr 
cu încă un număr de direcții. d ro 
In cartea lor, Christa Murken și Axel Murken („Vom Expres: 
pis zur So E B 7 44 D ATI Ae v UID Z2SDICBSIOTHUSTI 
bis ;ur oui and Body Art", Koln, 1985) arată următoarele : „În ge 
cursul artei moderne constă într-o permanentă eliberare de obligat 
limitează libertatea omului ca individ : întîi religia, ar oi autc rítat 
z T "NC ANI y lg no au VLA 
dependenta de naturá si, in sfîrşit, însăşi forma pretins prestal 
Stilurile rezultă deci din opoziții, reacții contrare, procese de 


Dar eliberarea de vechile jobligatii, care au fost totodată sursă de 
iguri pentru artişti, a însemnat în același timp transformarea artistului 
în producător de bunuri, de bunuri artistice. Ca orice producător, el tre 
buie sá se conformeze legilor aspre ale pietii, să creeze pentru p 
toate implicaţiile care decurg din aceasta. În epoca modernă, de c 
vorba acum, lupta artistilor pentru supravietuire a atins o intensi 
necunoscutá. S-au dus vremurile idilice cînd negustorul de vopsel 
ismarul făcea troc cu pictorii. Acum activitatea artiștilor este sustinuta 
O activitate comercială foarte bine organizată. În S.U.A. mai ales, se 
în artă aceleaşi metode ca şi pentru vînzarea pastei de dinţi, a de- 
tilor sau a aparatelor de u 
ocupă de reclama artistului şi de vînzarea lucrărilor sale. Artistul orientat 
spre piaţă trebuie să satisfacă gusturile unei societăţi pluraliste cu cerinţe 
foarte variate. Dictatul suprem în societatea de consum este noul. Publicul 
a fost obișnuit cu schimbarea — noi tipuri de maşini, de aspiratoare de 
praf, noi televizoare, aparate video, modă nouă şi, bineînţeles, artă nouă. 
| În muzică se observă același fenomen. Se trece de la un stil la altul cu 
mare ușurință : jazz, soul, blues, beat, rock, reggae, new wave, punk, pen- 
tru a numi cîteva din principalele direcţii. Din rigola străzii de mahala 
piná la cercurile cele mai elevate, stárile de spirit schimbátoare si ele, 
sînt determinate de cinism, ironie, forţă, sexualitate, crimă, singurătate, 
plictiseală, scepticism, resemnare, agresivitate, revoltă, trivialitate > oamenii 
se agaţă de mituri şi simboluri, de tot felul de religii si culte pasna 
i In această stare psihică, determinată în societatea capitalistă av — - 
` stress-ul nesigurantei si de O gamá largá de angoase, artiştii 2 Eo 
decit o artă contaminată de ceea ce se întîmplă în jurul lor, de < sura 
care îi înconjoară în mod obsesiv. a 
Viaţa artistică, în general, ca suprast cnm. m ic si social-politic. 
fárá o cunoastere à infrastructurii, a contextului econom s 8 e lal 1 — 
O í PRT avansate înşelătoria sub cele mai diverse 
În societăţile industrializate ave , Ini E doo 
` : à nai mult regulá generalá. Producţia de mas: 
forme, devine din ce in ce I 


poate dáinui fárá necinste abil organizată. 


poate fi înțeleasă 
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Desi este posibil să s 
produc mărfuri cu uzură 
pentru ca industria s 
sint nenumárate, 


e producă mărfuri care sá durez yO viatát aa 
rapidă, de la stofe şi țesături la obiecta tehnic, 
a nu fie obligată să-şi întrerupă activitatea 


Exerm: 
Pentru a demasca ingelátoriile, cumpărătorii : 


ple 


2 A : A ILL Org dh. 
H in comitete de apărare, așa-numitele „watchdog committies^ care au 

DE A ^ ^ 1 i Arti i b. i 
9C. C. -ul lor propriu. S-au scris cárti si broguri demascatoare de Spre 
felul ín care diferite obiecte 


Geh și mărfuri sînt fabricate pentru a deveni iru 

tilizabile dupá un timp relativ scurt. Deosebit de interesantá in 
privință este cartea lui Vance Packard care poartă titlul semnificativ Pro. 
ducătorii de deșeuri“, Se fabrică, de exemplu, frigidere cu materiale Glas. 
tice care nu rezistă la frig, pneuri de automobile care se rup repede, aparate 
electro-casnice cu izolaţie insuficientă, uleiuri de gresaj care duc la uzura 
timpurie a motoarelor — nu se amintesc metodele de creare a uzurii mo. 
rale artificiale prin lansarea de noi tipuri „superioare“ la intervale scurte 
Fotografii cunosc prea bine acest din urmă aspect din propria lor expe. 
rientá. În industria farmaceutică se fac beneficii de miliarde cu medica- 
mente scumpe care nu au efectul trimbitat ín reclame, ba chiar sînt nocive. 

De ce nu s-ar comite inselátorii și în artă ? Nu e nici o rușine ! Un 
Warhol, de exemplu, dacă a reușit să-şi creeze un nume, o „marcă de 
fabrică“ celebră, trebuie sá o capitalizeze, să scoată cit mai mulți bani. 
Există multi manageri, agenti, negustori, samsari, chiar și cronicari de 
artă, care îl ajută, îl lansează, creează o „piață“, o „bursă“ pentru produ- 
sele lui. Am avut prilejul să mă conving „pe viu“ de existența acestor me- 
tode de „marketing“ pentru produse de artă. Cu cîțiva ani în urmă mă 
aflam în Elveţia, în vizită la o cunoscută colectionará de artă modernă. 
Imi spusese că va veni și cineva din partea lui Andy Warhol. Curind și-a 
făcut apariţia un bărbat elegant cu o mapá mare, — comis-voiajorul ce- 
lebrului pictor. A scos din mapă cîteva reproduceri de tablouri cu perso- 
nalitáti cunoscute, reviste și ziare cu titluri de o șchioapă formate numai 
din superlative despre Warhol. Agentul a explicat procedeul de lucru al 
maestrului, care foloseşte fotografii mărite prin metoda serigrafiei, vopsite 
strident cu culori acrilice. Apoi, tot sporovăind, a spus că Maestrul ar fi 
onorat dacă dna. X s-ar lăsa portretizată de dinsul. Un tablou mărime 
1X2m n-ar costa decit o sută de mii de dolari... fotograful așteaptă in 
vestibul. Bineînţeles că tabloul va fi semnat și datat chiar de mîna marelui 
pictor... 

In vestibul mai aştepta un comis-voiajor, tot cu mapá. Era reprezen- 
tantul unuí mare icroitor de pe cunoscuta Swallow Street din Londra. 
Venise să-i arate soțului colectionarei, dirijor cu renume, ultimele reviste 
de modă masculină și mostre de stofe noi. Era un obişnuit al casei, fiindcă 
dirijorii „consumă“ multe fracuri, care trebuie să fie neapărat impecabile T 

Sub acelaşi acoperiș s-a întîlnit negutátorul de artă cu negufátorul de 
haine, O coincidenţă grăitoare | | 

De cind centrul vieţii artistice s-a strămutat în S.U.A., atras e 
enorma piață de desfacere cu preţuri din ce în ce mai mari, s-a prone 
simtitoare deteriorare atít in ceea ce priveste concepţiile despre arb, cts ^ 
ceea ce priveste calitatea produselor artistico, Pasiunea este iion s 
dorinţa de câștig. Idealurile pătrunse de cald umanism se trans oron 
miorlăituri sau accese de „revoltă în genunchi“, Lozinca suprare Ste 
„totul e frumos“ este preluatá necritic, ad narrian ion Der rele 
se compară, de exemplu, un cola j de Kurt Se wit wai Cu y S l^ d 
(1962) de Claes Oldenburg (pictor american n. 1929), se observé 
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de osebirea de subtilitat De altfel 
„idealurile“ sale artistice 


„lată ce declară Old nburg 
mistică . . 


apr ^6: d ! in 1967 despre 
„sînt pentru o artă AS E niru o artă care este politică erotică 
pentru o irtà cu ur: leti Ce e ucrurilor pe care alții le 

Ana H a irsu eti si flinte ȘI iepuraşi fără capete. um! role r 
int pe ntru arta Kool, artă Pepsi (si alte mărci de , d de sn 
> artă controlată de guvernul GU A o arl » u M 
artă de bucătărie rapidă, nu es 

nceptii. 


iu aruncat . . . sînt 


sint pentru 
pret modic, artá Supra Lux, 


singurul pictor cu astfel da 


P Si el nu este 

in cele ce urmează se dau doar 
intimplare, din marele numár de 
valoare, 


citeva exemple, alese 7 


nal mult A 
„opere“ care desfid orici 


criterii de 


Artista plastică americană ro 47 
S a m à că americană Meret Oppenheim (n. 1913) declară cu 
emfazà cà „Nimănui nu i se dă libertate, trebuie să si-o ia singur.“ Si ce 
Par T ` 1 TW S t » i 7 > u 5 , 
face dinsa cu libertatea ? la o ceascá, o farfurie si o linguritá pe care le 
Su3hraeá3 $ ana el x ket ` ` f 5 A | 11 le 
îmbracă în blană si dă acestei psculpturi“ titlul: „Tacim de mic deiu 


imblánit* ! Lucrarea se află expusă la Muzeul de artă modernă din 
New York. 


Pictorul francez Daniel Buren (n. 1938) cumpăra din comerț metraje 
de ţesături sau hirtii cu modele imprimate si folii de plastic, cărora la 
adăuga cite o fişie albă — atit. „Operele“ erau expuse în stații de metrou, 
pe pereţii unde se afișau reclame, în preajma muzeelor si galsriilor de 
artă. El susținea că astfel creează punti între ambianța cotidiană și muzee. 
Robert Ryman (n. 1930) făcea „tablouri“ albe monocrome pentru a 
naliza efectul optic al aplicării vopselei pe metal, pinzá, sticlă, hirtie etc. 

Japonezul On Kawara, stabilit în S.U.A., (n. 1933) a realizat o serie 
de „Date-Paintings“, tablouri mari, monocrome, pe care sta scris cu litere 
şi cifre mari luna, ziua si anul cînd au fost „create“. Într-o cutie, sub tablou, 
el punea şi documente despre locul unde a pictat, foi de calendar, ziarul 
din ziua respectivă etc. Astfel el arăta că „mai trăiește încă“. 

Artistul plastic american Walter De Maria a realizat cea mai scumpă 
bsurditate : Cu ocazia unei expoziţii de artă modernă la Kassel (R.F.G.) 
el a forat o gaură verticală in pămînt, adîncă de 1 km. In aceasta a introdus 
o tijă, tot de 1 km, din metal. Gaura a fost apoi acoperită cu un capac. 
Realizarea acestei „opere“ invizibile a costat 300 000 dolari. Cheltuielile e 
fost suportate de o întreprindere producătoare de utilaje de forat sonde 
din Texas (S.U.A). i 

Dieter Krieg, pictor german (n. 1937), dupà diferite alte subiecte a 
pantaloni, bái etc., a Inceput sá picteze tablourl de dimensiuni Sp gata 
cartofi prájiti, cotlete de porc, pahare de coniac, găleți, fur — : pe 
asemănătoare. El utilizează $i tablouri in care se alătură p ER Leen 
atit de absurd, ca de exemplu un termometru medical îi 9 ucat ` 
încît nimeni nu se poate aştepta ca ele să fie luate Pit ase în tablouri în 

Italianul Domenico Gnoli (1933—1970) so Kerg lucrárile lui 
care apáreau detalii mult mărite de imbrăcăminte HE n. rime Er: 
din perioada tirzie este intitulată „Nasture si repre. H fotografie, 

asture de hainá incheiat — nimie mal mult. Seam IN bază un ne- 
nasi má realizată în întregime manual, neav 
deși este o „Opera re: 
pativ ca în hiperrealism. 


31 ivi si adesea 

joh ; 'sertàci "| ŞI ce trivial Şi : 

Ce mare este acest bilei al des rtàciunilor IA A53 — 
e Tat se găsese critici și cercetători al are e i doceo], semipa- 

discuta și | dă chiar, astfel de lucrâri, produse a ristice Se întimplă cà 

ey In negtegugulul, sau cu motivații extra-artisuc 

siunii şi semimes wes 
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cele mai multe discutii des 
cieni, fără a lua în seam 
nu le-au bănuit nici autorii lucrărilor 
rul francez Jean Dubuffet (1901— -1985 
de Artă“, editată la Editura | 
Loreau intitulat „Jean Dubuffot — 
este ilustrat cu zgircenie, fiindcă es 


despre lucrări si tendința se poartă între teoret 
a reacţiile publicului, Ei descoperă calități iris 
Un exemplu este referitor la pic 
). In interesanta colectie „Bibliot 
„Meridiane“, a apărut în 1978 eseul lui ] 
strategia creaţiei“, Păcat că volu 
seistul, dind foarte puţine date bi 


DIOC 


ats Verom deine e descrieri de tablouri, metode de lucru, intenţii si « 
Spirit. Se stie că tablouri nu se pot reda prin cuvinte, de aceea citit 
nu isi poate forma o imagine cît de cît concludentá despre opera pictoru 
pentru a participa la entuziasmul eseistului. Sint însă fraze în eseu ca 
tac pe amatorul de artă obișnuit, fără pregătire de specialitate, să nu-s 
poată stápini mirarea : „De oriunde ar fi apucate, oricum ar fi condus. 
consideratiile (lui Dubuffet) tind inevitabil in aceeași direcţie si, chiar dac 
rationamentele au urmat traiecte divergente, concluziile sînt însă aceleaşi 
pretutindeni, aceeaşi necesitate de a se întoarce spatele materiilor, natur 
lului ; aceeași nevoie, de asemenea, de a se îndrepta spre o artă 
aberantă, pervertită, care prin ea însăși să poată suplini toate co 
rentele de care pictorul trebuie să se dezbare dintr-o dată — cultură 


o „artă murdară“, chinuită, amestecă în culori nisip, pămînt, clei si 
materiale, zgirie si scrijeleazá pasta lipicioasá. El se inspiră si imită de 
de copii, de primitivi, de bolnavi mintali. Subiectele lui sînt rupte 
viaţa care îl înconjoară, totul apare deformat, uritit, ilogic, nici măcar 
caricatural. Cartea lui Loreau, din fericire, este prefațată de Ion Pascadi 
care, poate cu prea multă politeţe, scoate în evidenţă lipsurile textului 
mult prea laudativ al autorului. Pascadi critică subiectivismul, relativi- 
tatea interpretării, unele afirmaţii eronate si întreabă : ,Eleganta descriptie: 
imaginaţia debordantá a autorului ei, consideraţiile inteligente si asociațiile 
surprinzătoare sînt suficiente ? Pascadi scoate în evidenţă principala trá- 
sătură negativă a pictorului : „lipsa oricărei viziuni socio-culturale sau 
istorice, faptul că rámii cu impresia că totul se petrece într-un univers 
aseptic, în afara oricăror tradiţii sau contexte, fără o finalitate motivată 
altfel decit morfologic.“ 

„Cazul“ Dubuffet este tipic ; si alti pictori moderni, sau trimbitagii lor, 
au folosit aceeași strategie în care insolitul, anticultura, revolta împotriva 
tradiţiilor, aclamarea „noului“ şi a „libertăţii“ de creaţie, erau berbecii de 
asalt, La aproape zece ani după eseul atit de entuziast al lui Loreau, iată 
ce scrie Robert Hughes (op. cit. pag. 267) : „Astăzi omuletii lui deformat 
nu mai șochează ... lucrările lui din ultimii douăzeci de ani sint foart 
convenţionale ` ele nu sînt decit repetári ale tipurilor pseudoprimitive, cu 
mici modificări, pentru ca piața să nu se plictiseascà . . . Tn anii din yea 
laudele pentru instinctul, stările de excitare si primitivismul lui Duhul e 
ca leitmotive poetice, n-au servit decit pentru producerea unei sare à 
tablouri de un primitivism artificial,“ Astăzi, Dubuffet este amintit doar €: 
o curiozitate — dacă mai este amintit, naue 

Se propun diferite eriterii pentru a judeca o societate = ps 
de cernealá sau de sápun sau de proteine consumate. Unii, E 
gunoaiele, spun cá o societate poate fi judecatá dupá MENTO 

4 mio de | noi. S-au făcut si calcule, ajunginc 
deşeurilor casnice aruncate la gu D 


D 4 1 e 
la rezultatul cá numai in Manhattan (un cartier al New York-ului) $ 
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ASS 


aruncă la gunoi într-o săptămînă mai multe obiect 


se puteau fabrica într-un an în Franța sec, 18 eg ig a 
pb » sch i - y Ü 184 un criteriu sigur 
pentru evaluarea unei societăți este arta el. Ea acționează ca un 1 | da 
termometru care indică starea de sănătate sau de boală P unei | en ite 
si cietàti intr-o epocă anume. Arta de azi din unele tări arată că sect 
există o stare anormală, industrializarea, aglomeratiile urbe: eroda 
rea culturii, printre altele, sint cauzele apariţiei unor cancere spirituale 
are se observă în operele de artă ca într-o radiografie. Nu es locul 
aici să se critice filozofiile abisale care, şi ele, au contribuit la agravarea 
ancerului, la exacerbarea sentimentului de angoasá, de láip á de spe- 
rantá într-o lume „mai bună“, 


Fără a lăsa ca diferitele ideologii şi lozinci 
propagandistice să vicieze judecáfile de valoare şi analiza con 


retă a feno- 
menelor, se poate observa că îndepărtarea de natură şi inghesuirea oame- 

lor in orase a provocat o modificare a atitudinii gi viziunii artistilor. Au 
apărut alte forme, alte culori, un alt fel de a gindi. Sursa de inspira- 


tie s-a ingustat; realități noi, monotone, standardizate, nu reuşesc sá 
declanseze actul creator. Artiştii par dezorientati, sufocati, coplesiti de 
sordidul si trivialul care îşi întinde tentaculele pretutindeni. Apar con- 
tradictii de tot felul : intre ideile pe care artistii le declará si lucrárile lor 
fără răsunet; ei critică atit de timid, încît tocmai cei criticati le cum- 
pàrà lucrárile; interpretarea realitátii este inlocuitá cu interpretárile 
lor subiective despre linii, forme si culori, intr-un „joc fantomatic de 
fictiuni in gol“. Cit de actuale suná azi incá cuvintele Inteleptului = 
~ A H ac 1 a le 
esor Wilhelm Worringer, asternute în 1921 („Pr Tierkei déis ] d 
„.. Niciodată arta n-a fost tratată mai mult decît astăzi ca i e o sede 
Sine inteles, astázi cind ea este o problemá. Niciedatá n-a fost mai mul 
ini tázi, cînd ea nu mai aparține nima- 
consideratá ca apartinind tuturor ca astázl, 1al a] Cem 
i i es istentá vie si prezentă, ci o fantasma- 
nui. Astăzi arta nu mai este o existenţă vie $ pi ag, idn ii 
gorie a ipocrizei noastre culturale E S opinii e Leni 
'orri - afirmă în 1948 („Problematica 2 y LT 
ea sa, Worringer afirmá ín » : 1 O 
mult, în ceea ce priveşte arta, în realitatea unei sed 
hîrtie si ne purtám ca şi cînd ar mal exista etalonul aur.* Grele 
d ă i i ! .. 
Dar cít de x eus ipe negent artistice“, apar fetografii? 
îsi, în acest 4110178 ert E gen 
eicht él? S-au instalat si ei într-o tarabá ? Da, însă doar cwi 
Ce rol joacă el : d - ca sá fotografieze curio- 
Majoritatea se fin departe. Unii au intrat doar ca s g 
zitátile bílciului. ng E07 Tautint riet, o deosebire Tun- 
Intre fotografi si toţi ceilalți artisti plastici, « Fe realizáril 
damentalá, determinatá de Siet = c ser? deosebirea, se face 
a înţelege mal pr S e A 
imagini tru a se putea înțeleg | Gerster, care prefateaz 
imaginilor, Pen area lui Georg Gerster, ce i 
gl azá din introducere: piens Bret 
o referire la o Mos teresantul său album de fotogratli din à > ien 
superbul şi foarte interesant Zürich, 1980). La pagina 10 el spune 
und Selz? (NIT cir bă ! id opta zi a creației. Nimeni 
: PTR + incins al celei de a a 4 € . Y 
„Țăranul este actorul ey 11 NS la cea de-a doua întățişare 
d j atit de m i ac 
nu a contribuit : Kee SW 
zarea lui,“ Munca ţăranului a făcut posibil «e 
Zt ue ` d i Í 23 N W, 
latiilor sociale, formarea orase lor şi satek 


a pámin- 
altul... 
tului, la umani 
nirii, schimbarea re 
e » sí a artelor. 
stiin elor $i al a; fel de 
, ratu) este, după pârerea n Se are, de vinturi si de 
4 Zë le pămînt şi de soare, TR 
og. a si ţăranul, < í wea arta lui nu poate 
En e "E aceste legături. De aceea arta lu 
ata des d 19 * d 
El nu poate 


asul omes 


inflorirea 


țăran al artelor. El 
ploi. 
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ființă decît di : A8 ` 

iron ont e oed SON cel „mai larg, din realitatea Care 

în față cu subiectul sa NM a eprezintá ceva concret, el a fost f 
Soft TTT Său, ceca ce se vede în imagine a fost aevea, a asia, 

oricit de mult imaginea ar fl modificata prin interpretări ce. A EH 

tehnice. Chiar si Roland Barthes u 3 CH erpi e ări sau manipulări 

noaste în cartes v AT SLES AN critic sever al fotografiei, rec 

"Ta sa „La chambre claire“ (ed. Gallimar Seuil. 198; 

nu poate exista nici o îndoială că sa ce este înfâtiaat Intran Ga. ) 

a existat. ata ca ceea ce este înfățișat într-o fotogra 

3 Arta fotografului nu se poate îndepărta de natură si, datoritá ace 

Imposibilitàti, ea nici nu se instráineazá de public. Ea a rámas azi o " 

înțeleasă si apreciată. Pictorii folosese de aceea imaginea fotografica 

pentru a reinnoda legátura cu realitatea. Rauschenberg, de exen 

o folosește mult în compoziţiile sale. 

Jonathan Green (op. cit.) observă că de fapt pictura lui Rauschen- 
berg este în mod esențial fotografică în ceea ce privește metoda si îl con 
sideră inovator în exprimarea fotografică. Rauschenberg, în afară de fan- 
tul că utilizează fotografii în tablourile sale, aplică în pictură notiune 
fotografică după care realizarea unei imagini consistă în actul com- 
binării. Artiştii hyper-realismului, ca de exemplu, Robert Cottingham, 
Richard Estes, Stephen Shore şi alții, utilizează măriri fotografice 
dimensiuni mari, pe care le „retușează“« cu pistolul de aer comprimat 
pentru a scoate în evidență cît mai clar chiar şi detaliile cele mai nesem- 
nificative. Alții imită în tablourile lor rasterul cu care sînt reproduse 
fotografiile în ziare, pentru a sugera o realitate fotografică. 

Pe umerii fotografului apasă greu răspunderea de a tine vie în rán- 
dul publicului încrederea în artă, în posibilităţile ei de transformar: 
societății. Unii critici susțin că aceasta ar fi o atitudine idealistă, roman- 
tică. Totuși, fotograful, íncápátinat ca țăranul legat de ritmurile natu- 
rii, seamănă speranță în puterea vieţii în inimile a milioane de oameni. 

Este interesant a da o raită şi pe la taraba fotografilor din bilciul 
desertáciunilor. Cei mai lipsiţi de imaginaţie sint mestesugarii manipu- 
lărilor de laborator. Din lipsă de idei noi, ei modifică, după retete 
cunoscute, aspectul exterior al fotografiilor lor banale, cáutind sá imite ten- 
dinte nonfigurative. Ei sînt cei mai lamentabili ,expozanti“, cu inse- 
lătoriile lor minore. S-a vorbit de ei în altă parte, aşa că nu se va 
mai insista, x 

Urmează categoria acelora cu idei „năstruşnice“. La taraba fotogriilor 
se găsește, ca în orice bilci cu spectacole senzaţionale „cea mai lungá lo- 
tografie din lume“ ! Ea are următoarele dimensiuni : înălțimea 9 cm pe 
o jungime de trei mile $i o treime (5,310 km) ! Reed Estabrook, autorul ite 
ginii a parcurs cu masina drumul de la New York la San Francisco, de la 
coasta Atlanticului la Pacific si a fotografiat, porţiune după porțiune, în- 
tregul parcurs în 21 000 de imagini, pe care le-a lipit în ordine una după 
alta, Este într-adevăr o performanţă ! Dar la ce bun ? Se furnizează doar 
o supraabundentá de informaţie care nu poate folosi nici fotografilor, 2 
topografilor, nici etnografilor, fiindcă imaginile au fost realizate cu totu 
la întîmplare, Unii critici de artă încearcă totuși sá evidentieze calități, 
cum ar fi obiectivitatea, „relaţia democratică dintre părți. Serialitatea ine- 
rentă a fotografiei si capacitatea ei de a accepta orice informatie vizuală 
în mod egal, au fost utilizate pentru a forja un testament democraţiei vizi- 
unii“. Ce cuvinte mari care nu spun nimic nou ! 
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Se mai dau cíteva exemple culese 
Americane“, de Jonathan Green, Dougl 
editeze albume în care „să se documenteze 


pentru a produce reprezentarea cea mai autentică 


din „Istoria Ci itică 


d a Fotografi, 
as Hueblei propusese i să 


r In 1971 Sá 
existenta fiecărui om in vi 
umane... albume cu 100 000, 1 0000 ȘI completă a speciei 
fericire, nimeni nu l-a luat în serios, 
În deceniile '60 și '70, artiștii au accentuat părerea ci i 
tant conceptul (ideea) decit rezultatul vizual a ra că ar 4 mai imp 
du-se in mod strict acestei păreri, artistii fotografi we | Meel Conformí 
atit de a face imagini la care sá se tiná seama de un fitm n ede ab | 
tice, cit si de efortul de a gîndi rational sau sensibil uta Ge ge 
„realism ştiinţific“ cu o obiectivitate rece, mai mult prins d upă t uch ët i 
ca urmare a unor studii aprofundate, au fost lamentabile Maforítat. Lë 
fost acumulári pur cantitative de imagini banale, netrecute prín filtrul cati- 
tütii sau al subtilitátii. De exemplu, fotograful Sol Lewitt a fotografiat suit 
de diverse grile ȘI carolaje, pe care le-a lipit alături, cîte 6 pe o pagină, tot 
în formă de grilă. Alăturări fără noimă, absolut la întîmplare. Albumul lui 
„Photo-grids“, conține 414 fotografii color pătrate. Sol Lewitt îsi etalează 
părerile despre impulsul său creator în felul următor : „Scopul artistului nu 
este de a-l instrui pe privitor, ci a-i procura informații .. . Artistul serialist 


nu încearcă să producă un obiect frumos sau misterios ; el lucrează ca un 
funcționar care catalogheazá rezultatele premiselor sale.“ Fotograful Ed- 
ward Ruscha, în același spirit „stiințific“, obiectiv, a publicat un număr de 
albume cu următoarele titluri : „Douăzeci si şase de stații de benzină“ (1962), 
„Apartamente din Los Angeles“ (1965), „Toate clădirile de pe Sunset Strip“ 
(1966), „Treizeci si patru parcaje‘ (1967), „Nouă piscine“ (1968) si altele. In- 
trebat de ce a fotografia stațiile de benzină, Ruscha a răspuns in mod „in- 
teligent* : „Fiindcă se aflau acolo !“ | 
Vizitatorii bilciului se opresc în fata unei imagini a lui Victor Land- 
weber intitulată „Grădina cu flori“. Dar în imagine nu se vede nici gră- 
dină, nici flori — ar fi fost prea normal. În 1975 Landweber a fotog: aliat 
cu aparatul Polaroid un număr de mostre de culori fabricate de între pr inde- 
rea „Treasure Tone“. Fotografiile, care sînt doar reproduceri d a ees 
mostre de culoare, au fost lipite în cinci rînduri a Ze E e D 
suport negru. Sub fiecare culoare este trecut numele culorii $ ărul d 
control din inventarul tehnic. Asta e tot ! NE S er totogtalie 
O piesă expusă la taraba fotografilor N ES es Zë eel 
« H a e d ; 

Este un exponat trist, o mártur isir [putinii A NE E Toto- 
cu piramida și îngerul care și-a ER d crelonul pe o foaie 
grafia! ele dé SCH ga e ¿y Dec Ce rostie din partea mea sá li cre 
de ia ER, Zeg ap ria “copacilor si automobilelor si 
zut că va fi ușor, Am confundat Jo ad cá o totogratie a acestor 
DE E realitatea $. Este un trist adevár cà Ve niciodată 
i | ogra eare 1 dei y cît ajunge la esec. GU 
GE zi vh EU fotografiez $1 nu vol putea A eed reflexii. A 
nu voi fi în star fotografiazá alte reflexii ele E ed 
eM d tea înseamnă a, fotografia nimica `. ` i incultură după 
dee E a împiedicat în sfirsit de propria +u 
i fotogr " ' » 
cmai contrariul ! A ge cre ă numai artiștii 
pu, susitduse 3 R iná acum, nu trebuie sá se creadă Dé We 
Din cele arătate piná acto sojunilor, Pai afrazindu-l pe 
americani alimentează bilciul desd u falitii lor. De exemplu, Carel Balth 
se poate spune cá $i europenii își à 


00, 10 000 000 « 


le oameni otro“ [) 
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(n. 1939) realizează colaje. Într-un catalog de expoziţie, el sus 
o lucrare a sa intitulată „Noul Colaj“ (1981) că: 
de lumină, 


ține de 
„În esență, acest č 
realitate, abstracție, structură, culoare, se referă la timpul 
nostru, la epoca celui care îl fabrică si a celui care îl vede. Această da 
iruntare dá loc unei conștiințe universale în care timpul, materia, lumina 
sint totdeauna în echilibru.* Privind reproducerea lucrării (fig. 109), poe 
cine își poate da seama că are a face cu o declaraţie emfatică, însă care mu 
se materializeazá in colajul lui. 


Spre 


olaj 


Soții Chérif si Silvie Defraoui prezintă două cadre succesive, tăiate 
dintr-o peliculă super 8, în care se văd picioarele din spate ale unui tigru 
mergind. Bineînţeles că se observă o poziție puţin diferită a picioarelor. 
„Opera“ se intitulează : „Indicii de variaţii“. Cele două cadre amintese de 
experintele ştiinţifice ale lui Marey si Muybridge de la sfîrşitul secolului 
trecut mult mai interesante şi concludente, fără a-și aroga pretenţii de 

artă. Chérif Defraoui, la aproape un secol după Marey si Muybridge, får 

a-i aminti, își explică lucrarea cu o emfazá total lipsită de modestie. S 
citează observaţiile lui fiindcă sint tipice pentru modul în care gindeste o 

întreagă categorie de artiști moderni : „Noi știm că sîntem ferecati în sen- 

timentele noastre culturale, atît printr-o vocaţie istorică, cit si prin reflee- 

tiile noastre şi că, dacă vreodată arta noastră, fiindcă despre ea este vorba, 

încetează a fi un discurs despre artă, va fi, în primul rînd, un discurs al 

nostru despre lume“. 

Artiştii germani sînt mai faptici, mai ordonati. Iată o platitudine geo- 
metrică ridicată la' rang de artă. Autorul: Klaus Rinke; titlul lucrării : 
„Orizontala + verticala = diagonala“ (1972), montaj fotografic (fig. 108). Este 
un aranjament absolut artificial; se poate modifica în zeci de feluri, fără 
a deveni o dovadă științifică, sau o operă de artă, cum ar dori autorul. 
Jean-Luc Daval explică în acest mod căutările celor care, ca si Rinke, uti- 
lizează imagini fragmentate : „Rinke si Badura (un alt fotograf experimen- 
tator) dau o altă dimensiune reprezentării, explorind timpul si spaţiul fo- 
tografiei. Desconstruind naratia prin ruptura comparatiei, ei obiectiveazá 
realul, subliniind funcţia sa de fragment. Ei ştiu că practica lor nu este 
decit un mijloc diferit de a pune lumea în cutii de conserve, însă într-un 
mod care permite să traducă conștiința pe care o au despre lume.“ 

Beta de cuvinte „aruncate cu furca“ (cum s-a exprimat foarte plastic 
un bun prieten), nu poate salva o lucrare căreia autorul îi atribuie cu de 
la sine putere valoare artistică. Se constată, după cum s-a văzut, o impu- 
nere a „dictatului creatorului“, cum îl numeşte Worringer. Însă, tot astfel 
cum artiștii luptă pentru eliberarea lor de toate constringerile, publicul, 
marele public este liber să întoarcă spatele operelor care, prin ele însele, 
nu îi spun nimic, Pentru experimente există institute şi laboratoare spe- 
cializate, în care lucrează cercetători bine pregătiţi, Rezultatele lor sint 
urmărite cu interes si, după ce au fost verificate, sint publicate în revistele 
de specialitate. Nu orice nechemat, cu idei năstruşnice si cu veleități de 
inovator în artă, poate să se impună ca mare artist. In ciuda propriilor 
sale afirmaţii si a celor care caută să profite de pe urma noului watas 
arta ca marfă, curind lucrările lui ajung pe taraba dintr-un oarecare bile 
al desertáciunilor, 

Un colecționar german, Dr. Rolf H, Krauss, specializat în artă fotogra- 
ficá moderná, impreuná cu doi colaboratori, a publicat un catalog-album 
mare, ilustrat, cu explicaţii despre ce înţeleg ei a fi „adevărata artă fotos 
grafică modernă“, Albumul se intitulează „Artă cu fotografie“ (Editură 
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Frólich & Kaufmann RFG 


9 D è 

366 de pagini, cu 247 reprodu 

ferite ţări, este o luer 

albume, semnate de colectionar 
, 


1983). Fără îndoială 
luceri de lucrări 
are științific 


, acest amplu album de 
apartinind unor autori din di- 
ă, foarte bine organizată, Articolele din 
precum şi comentariile amp] Manfred Schmalriede si Michael Sch: 
rial documentar-istoric d p . pentru fiecare lucrare, constituie un mat: 
tul că autorii nu fac d ees tà valoare, Ceea ce se poate obiecta este fap 
descriu, înregistrează Est operá de inventariere minuțioasă. Ei constată, 
calitative sînt putin d e o lucrare de referință cantitativă. Referințe! 
chiar cu o tendință $ şi diluate, necritice, fără bază teoretic-gtiintificá 
nici un mod nu "ur acceptarea ca artistice a multor lucrári care 
tráditie $ WE Ka luate in seamă ca artă, Pare curios că în țara de 
¡nui storici si teoreticieni ai artei sá apará un astfel de alburn 
nat GEL amentat estetic. Poate cá o atitudine mai critică ar fi dáu- 
valorii în bani a colecţiei Dr. Rolf H. Krauss, în care există si lucrări 
de certă valoare artistică. În orice caz, albumul este interesant ca prezer 


pt 


tare a unor exemple de manifestare omenească la periferia artei fotografi 

. - Sau, unele dintre lucrările din bilci care par astăzi atît de noncon- 
formiste, atit de insolite si lipsite de sens, nu sint decît avangarda, primele 
incercári de a sparge sabloane devenite sacrosancte. Istoria artei este o 
relatare despre schimbári. Niciodatá arta, nici societatea, n-a stat locului 
multă vreme. Întotdeauna factori dintre cei mai diversi au acţionat 
fermenti de transformare. În ultimele decenii s-a acumulat un mare nu 
de factori noi — economici, sociali, politici — care forţează o schimbart 
Adeváratii iubitori de artă din noua generaţie aşteaptă să aplaude marile 
talente care vor da formă názuinfelor lor. 
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Dimensiuni noi 


„Valoarea operelor de 
se stabilește de timp si nu de 
oameni.“ 


MARC CHAGALL 
(1887— 1985 


Nu s-au fácut piná aici decit prea putine referiri la fotografia artis- 
ticá din ţara noastră, fiindcă ea s-a menţinut în afara curentului principal 
al artei fotografice mondiale şi al discuţiilor despre fotografie. Pe de altă 
parte, sint foarte puțini cercetătorii în domeniul istoriei fotografiei romi- 
nesti la care se pot găsi materiale de referință. Este de aceea meritoriu in- 
ceputul făcut de C. Săvulescu, care a publicat „Cronologia Fotografiei Ro- 
mâneşti“, din începuturi pînă în preajma primului război mondial. Ar 


133 etii 


tifice calificate. 

În lipsa unor asemenea studii, este hazardat a discuta evoluţia fotogra- 
fiei noastre în perioada dintre cele două războaie. Totuşi, chiar cu riscul 
de a greşi, s-ar putea consemna pe scurt unele observaţii foarte generale. 
Atmosfera spirituală era permeată de o mare dragoste pentru arta popu- 
lará, pentru minunatul nostru folclor. O parte din intelectualitate trăia încă 
sub influența lui Eminescu si Coşbuc, Slavici şi Vlahuţă, ceea ce explică 
unele trăsături ale fotografiei româneşti din această perioadă. Mai ales 
pentru Vlahuţă și Alecsandri aveau o simpatie deosebită amatorii fotografi, 
puţini la număr, provenind în special din burghezia avută. Ei s-au grupat 
ín organizaţia „F.A.R.“, condusă cu mult entuziasm de Dr. Spiru Constan- 
tínescu, Răsfoind paginile revistei editate de F.A.R., în condiţii grafice ex- 
ceptionale, bogat ilustrată cu lucrări ale membrilor, se pot degaja unele 
observaţii despre stilul și predilecfiile autorilor fotografiilor. Ca si alti ama- 
sori contemporani lor, din alte ţări, se practica la F.A.R. o foto- 
grafie pictorialistá, ilustrativá, dulceagá, naivă, cu căutări predomi- 
nant „fotogenice“, Aria subiectelor era redusă — portret, peisaj, puţine 


naturi moarte și nuduri, foarte puţine instantanee, Nu se descoperă influ- 
enfe avangardiste, nici preocupări pentru redarea realistă, critică, a e 
surile 


în care trăiau acești amatori. Deşi se trimiteau fotografii la concurs” 
şi saloanele internaţionale, în statistica expozan(ilor, apărută în „Ameri- 


can Annual of Photography“ din anul 1936, este menţionat doar un singur 
român : Gh. Avramescu. 

Fotografia profesionistă, mai ales ce: 
avint între cele două războaie. Spaţiul nu permite dec 
nume mai cunoscute ` cerem iertare pentru omisiunile ivite mai 


1 de portret, a avut a perioadă de 
it enuntarea a puţin 
ales GA 
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necunoastere. Di S stiai 
izetulid dee j ] intre portretisti se remarcă Otto Grossar, promotor: 1 
€ color, şi Aurel Bauh, d aL ide A Agen 


: e S cu certe calități artistic . 
xsihologie elt, E x | ay artistice de aprofi 
] logiei modelelor. El a făcut ȘI coperţi de cărți (de ex e Desculf* de 


Zaharia Stancu), fotografi loitan 
i t ` ografie publicitară, tehnică si 
antieti aa e era, a $1 un 
" "Di: moderne de mare subtilitate EEN 
intre profesi istii care : Wo 
i ei. 1 fesioniștii care au abordat fotografia de arhitectură. tehni 
şi de propagandă ies în evidenţă Tadeu, Gh. Bă i E 
rizează printr-o tehnică desă f ită d ai ia AA oi 
izeaz - ^à desávirsità si printr-un I st rafi lus 
Tadeu, care avea si atelier pentru Gerd i de ech SS PT E 
le nádejde pentru Ce MU lucrári de amatori, a fost un îndrumător 
de nădejde pentru multi începători pe care, cu yábdare și pricepere i-a f 
drumat pe calea reuşitei, ag " xu 
Desi au existat relativ s ziare oHiar ai e 
E re ge zlare, chiar și două reviste ilustrate 
nt a LUMII $1 „hea itate a Ilustrată“) si reviste literar-artistice, foto- 
grafia de presă nu s-a impus în mod deosebit, ráminind la simplul rol de 
ilustratoare a cotidianului. Numărul fotoreporterilor a fost mic — mai mult 
tehnicieni decît ziarişti culfi, cu opinii. O singură excepție a fost Berman 
care a ilustrat cu măiestrie reportaje de Bogza si Brunea-Fox (printre alții). 
După 23 August, scena fotografică românească s-a înviorat, mai ales în 
fotoziaristică, propaganda vizuală si, prin înființarea „Asociaţiei Artistilor 


; Fotografi*, s-au fácut primii pasi spre o artá fotograficá pe principii noi, 
> componența socială din A.A.F. s-a schimbat, s-a mărit proporţia de tineri. 
d A.A.F. a devenit membră a „Federaţiei Internaţionale de Artă Fotograficá* 


nceput sá participe, cu unele succese, la circuitul de saloane interna- 
e, organizind si la București (in mod sporadic si în provincie) saloane 
naționale cu un mare succes de public. Dar, după primele succese pro- 
are, cu timpul, A.A.F. decade într-o rutină birocratică, fără initia- 
ă păreri clar conturate despre arta fotografică. Se continuă cu a 
) afie demodatá, pictorialist-ilustrativá, nu s-a inifiat o criticá stiinti- 
că, nici discuţii principiale. De aceea multe jurii dezorientate aleg expo- 
nate sí dau premii unor lucrări adesea lipsite de calități artistice. 
Din fericire, Festivalul National ,Cintarea României“ sparge rutina, 
ge mii de fotografi și din afara A.A.F. la activitate creatoare, ceea ce 
drept urmare, descoperirea de noi talente viguroase în fiecare an. 
Deși fotografia românească se poate mîndri cu artişti ca Dinescu, Pan- 
dele, Lăzăroiu, Cahane, Dinu Lazăr, Hanu si diaporamisti ca Butnaru (cu 
succese peste hotare) și Cheptea, nu se poate încă afirma că avem a face cu 
o artă fotografică autentică, cu trăsături definitorii; se pot doar face ob» 
servatii constatative. 

Dín enumerarea de mai sus lipseste lon Miclea, Opera lui are un carac- 
ter documentar-artistic, însă valoarea ei este indiscutabilá pentru cultura 
românească. Strádania lui va fi prefuitá din ce în ce mai mult cu eft vor 
trece anii. 

După cele arătate, mult prea laconic, despre fotografia noastră, cei 
care cunosc în profunzime problematica, vor fi de acord cu lacuna ue 
tentă în carte. Este de sperat că generaţia tînără de artişti fotograll, E ti 
si talentafi, va gti sá lichideze lipsurile Grganisatorice şi ideologice, indru- 

mind fotografia noastră pe fágasur mal prom fátoaro. xe i 
| Intr- A a tehnologiei $i a ştiinţei, se observá cà in unele cercur 

ntr-o epoc : June ter mintat în 
ai fie considerată o pasiune, un miste! inves d 
fenomen* cuantificabil. Ba se construiesc 
Si acesta 


sial 


arta începe să m m Acer 
inefabil; ea tinde sá devină un » en intifie sec 
een si masini care 11 pot inlocui pe artist — à ta computerelor 
este doar unul din aspectele noii dimensiuni a artei. 
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In fiecare dintre nol coexistă. în 
„homo sapiens“, „homo faber“ si 
oameni-furnicl, Se întilnese 
este mare grădina lumii.. 
gustată în cele mai diferite 
tei, Pani si Dionisi. 
a lumii. ; 


proporții variabile, cite ceva din 
| „homo ludens“, Sint oameni greieri 7 
și tauri și iepuri, şerpi veninosi si turturele —. 
De aceea este firesc ca arta să fie creata 
te feluri, În artă au existat Orfei, Prometai Pr 0 
$ „„ Fiecare sustine că numai el redă adevărata imagine 
a vos, dée) EE si creează imaginea ei altfel, Se poate spun 

` a ump cit artiştii mal păstrează un contact cu lumea realitátilor . 
încearcă să-şi exprime descoperirile chiar $1 în moduri foarte personale 
arta lor găsește ecou în public si îşi îndeplineşte menirea ei atit de (nsen 
nată pentru societate. Dar aceasta este o fază care a fost depăşită | 


si 
2 


m 


Herbert Read descrie foarte clar şi concis noua fază în care a intrat 
arta : Tipul de artă la care ne gindim cînd vorbim în mod special de spre 
artă „modernă“ este o artă care a respins în mod hotárit întregul concept 
al artei ca mimesis, adică, artă ca un fel de reprezentare de fenomene natu- 
rale, o „oglindire“ a realitátilor obiective. Arta modernă a renunțat la 
acest scop si, desi s-ar putea sá mai utilizeze imagini derivate dín realitatea 
obiectivă, eá este deosebită de arta din trecut prin dorința sí capacitatea 
de a folosi simboluri neobiective ca substitute pentru stări de spirit inte. 
rioare.* Cuvintele lui Read datează din 1964 ; desi de atunci s-au produs 
şi alte mari schimbări în artă, cele spuse îşi păstrează valoarea de esență 

Arta nu poate sta pe loc, după cum nici științele, nici societatea nu 
rămîn multă vreme neschimbate. Spre deosebire de pictură însă, unde in- 
ventivitatea are cale liberă, în arta fotografică abordarea de soluții formal: 
noi este frinatá de specificul datelor tehnice care singure duc la obținerea 
imaginii. Este drept că, în decursul istoriei fotografiei, au avut loc schim- 
bári mari în ceea ce privește aspectul imaginilor și lărgirea domeniului de 
subiecte. Emulsiile cu mult mai sensibile si cu o granulaţie foarte fină, 
obiective cu parametri superiori de claritate si luminozitate, avind o 
gamă largă de focale, ráspindirea spectaculoasă a formatului mic electro- 
nizat si perfecţionarea fotografiei în culori, nu sînt decît cîteva dintre ino- 
vatiile principale, prin care tehnica a dat posibilitate fotografilor să-și 
schimbe stilul de creație. Totuşi, principala piedică pentru a face pasul 
spre arta modernă, rămîne imperativul prezenţei fotografului faţă în față 
cu obiectul pe care dorește să-l fotografieze. Pentru a înţelege în esenţă 
dacă acest imperativ este sau nu o piedică, este bine să se analizeze mai 
adine ce înseamnă cu adevărat arta zilelor noastre. Fotografii care găsesc 
prea strîmt specificul artei lor și vor să evadeze, să-i transgreseze limitele, 
este bine să cunoască ce s-a întîmplat si se întîmplă cu pictura, precum 


si încercările bune și greșite, pe care le-au făcut alti fotografi care se- 


simțeau sufocaţi în vechea tradiţie. 

Cel mai indicat este să se facă în primul rind efortul înţelegerii unor 
principii fundamentale ale artei, O carte intitulată „De la artă la filozofie” 
(Editura Flammarion, 1980) este foarte potrivită pentru a lumina această 
înțelegere, Cartea este de fapt un amplu dialog în care Simon Monneret 
pune întrebări ,jucind rolul'de filozof sceptic“, lar adincul cunoscător al 
problemelor artei, René Huyghe, dă răspunsurile, 

Una dintre problemele principale discutate în amănunt este cea 4 
calităţii, Huyghe distinge două aspecte determinate de moduri difere ge 
percepție, Un mod este percepția cantitativă, care se referă la un sis s 
exterior de másuri, controlabil prin simturi $i instrumente. De exemplu, 


o culoare determinatá printr-o lungime de undá, Dar mai existá gi alt mod 
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prin care se evidentiazá revolta dinamicului si subiectivului 


gi : percepti biectivá interioará prin « ic 
xistá o ordine : AEREA del r CH da ( că 
simturilor wa iüstrümentolo MU nd m interior, fără int iul 
NAS : f rt | percepție trăită in directa taiti Sa 
ceast A percepţie se constată calitatea de bază si Hu aha pa id A 
' lormaá superioară f pr : D H 
y Acest domeniu“, spune Huyghe noe nara 1 , 
calitate, car: esto X lorilor i p Ca * ` i — e : 
A > aiorlior.., joacă în viața t 4 
Multi oameni, mai ales in epoca noastră. în care dor 
lüsmul, cred cà nu existá altá sursă de cunoastere decit «t; t 
vale stabilite de datele simturilor, Gis 
__ „Percepția calitativá este aproape biologică : ea este antorinarí c 
căţii ; însă, după aceea, ea este utilizată, disciplinată, îmbinată prin cult Irá a 
ste neapărat necesar sá se rețină precizarea lui Huyghe că perceptia calita- 
tivá, intuitivă, se cere utilizată, disciplinată, îmbinată pi in cu tură, € ra 
reveni asupra acestei precizări importante în alt loc. ` ù 
Ocupindu-se de prezent, Huyghe observă că „noi am intrat. î Tite- 
raturá si în artă, într-o eră de îngrijorare si de disperare... nu mal 
crede în nimic în afară de constatárile pozitive, lumea nu se m tere- 
seazá decit de ceea ce are o existentá pozitivá (reală). De aceea, la multi 
apare angoasa de a nu mai putea crede în ceva care să dea sens... Există 


o patologie a omului modern : ea arată că tara civilizaţiei noastre este de a 
dezechilibra omul . . / ameninţindu-l cu o „asfixie mentală.“ 


în care 
este rinduit ca.nici măcar sá nu se conceapă existenţa artei, ea totuşi 
un rang înalt... Este adevărat că se încearcă a-l readu G 


cantitativ, făcîndu-l sá intre în jocul speculatiei economice. F 
ta ... se încearcă a recistiga arta şi a o sufoca. Aici se află un nou 


de cu vehementá : „Mai mult decît o criză !. Sînt frapat de de 
descumpănirea artei. Cînd îi urmăresc evoluţia de la Leonardo da ' 
să la Kandinsky, pot trasa o linie continuă și progresivă de revendic 


S.M. aducînd în discuţie problema crizei artei moderne 


2 


obiectivitátii neutralizatoare. Dar, de vreo cincisprezece ani, aceastà 1 
internă a dispărut. Arta pare să-și fi pierdut firul conducător. 

. . artistul este condus de critic si de negustorul de artă care au dop- 
tat un criteriu cu totul exterior : noutatea și capacitatea de a soca, adică 
scandalul în rîndurile publicului mijlociu, S-a ajuns la definiţia tacită, 
absolut puerilă, că valoarea se măsoară după noutate si aceasta din urmă, 
după șocul pe care îl produce... S-a pierdut din vedere că arta urmărea o 
reacţie de corectare a civilizaţiei noastre si contracara excesele ei unila 
terale,“ | E? | : 

Vorbind despre impunerea agresivă a unor artist şi curente (de ex, 

` ^ X. atri la wit e 
Dali, Dubuffet, Lorjon, Vasarely), Huyghe arată ` „letrismul à murit, Va 
a , 
zx unite 
sarely, Dubuffet au pierit. : : 

Dialogul dintre Monneret şi Huyghe, din care, cu regret, din lipsă de 

iu putut reda decit citeva fragmente, se termină cu urma- 


spaţiu, nu Si | A mà 
n . Pentru a lupta impeteiva acestei crize a Civi- 
^ 94 


toarea întrebare a lui M. M 
d) a [i 4 94 
lizatiei, dv. apelati la umanism, In ce fel îl intelegeti * 
zaţiei, dv. 
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R. H. BE „Umanismul nu înseamnă 
atitudini de gindire veche si perimat 


ropriul umanis Xa 

SINR dere pe masura problemelor ei... Nu există civilizație ade- 
At dacă ea propune un mode an enre imellas OLEUM T 

total al resurselor noastre | uman care implicá un exercitiu 


Pan ga aici noastre, a ceea ce, în noi, are 
: Sai a trăi, Fiecare generaţie trebuie sá atingă o înflorire. 
deci un echilibru al facultăţilor. : V el 
Acest secret, 


A care a fost ce ement: 1 rA y 
.& pierdut. & E ost ceva elementar timp de secole, pare sá se 


cc mă A RN plaseazà problematica creaţiei si artei în 
d | inalt. In orice activitate creatoare, trebuie ținut seam: 

e aceste ginduri ; ele formează fundamentul solid pe care artistul Ke 
putea sá construlascá cele mai indráznete opere ale sale. » i n 
si re e d s-a văzut, pictura modernă nu poate fi înglobată într-un 

ngur sti X Ea se caracterizează printr-o multitudine de tendinţe, unele 
SE Ce care se perindá Si grabă înaintea ochilor unui public ne- 

Nu se poate face artă adevărată „în gol“, doar supralicitind inovații 
formale. Pe de altă parte, nici publicul nu trebuie să respingă în totalitate 
o artă cu care nu s-a familiarizat încă. Sînt multe exemple în istoria artei 
de artisti care nu au fost înţeleși de contemporanii lor — Fauvi, Van Gogh, 
Cezane, Kandinsky, Brâncuși, pentru a nu aminti decît cîteva cazuri mai 
cunoscute. Aceasta nu înseamnă că orice artist neînțeles este „mare“. 

y Pină la un anumit stadiu în evoluţia artei moderne, fotograful a putut 
să ţină pasul cu direcţiile noi în plastică. Într-un fel, au existat fotografii 
impresioniste, prin montaje si colaje s-a putut face fotografie cubistă si 
suprarealistă. În multe fotografii se pot recunoaşte tendinţe abstractioniste 
în care, printr-o cadrare strinsá, nu apar decit geometrii, evidenţiate prin 
puternice contraste de lumini. S-au văzut chiar și nuduri abstractizate fără 
intervenţia manipulărilor de laborator. Totuşi în fotografie, ca şi în artele 
plastice, trecerea la artă nonfigurativă poartă pericolul  atrofierii con- 
ținutului. Eë? 

De la un anumit stadiu mai departe, decalajul dintre ceea ce se face 
în pictură si posibilităţile fotografului, devine din ce în ce mai mare. 

In secolul XIX, apar noi idei filozofice, științele provoacă mutații in 
vechi certitudini, au loc crize, revoluţii si războaie. Generatii întregi sint 
“influențate și schimbate de aceste idei și evenimente, care își găsesc reflec- 
tarea si interpretarea în artă și literatură. 

Sub influența tehnologiei, care a devenit omniprezentă, apare ideea 
unei noi estetici, purtînd pecetea unui vitalism dinamic care poate fi redat, 
făcut vizibil, printr-o vibraţie a liniilor si a culorilor. Un exemplu pre- 
zentat anterior, futuristii. La unul dintre futuristi — Carlo Carră — apare 
chiar un termen nou : disarmonie interioară. Alfred Neumeyer, în cartea 
sa din 1964 „The Search for Meaning in Modern Art“ (Căutarea de înțeles 

. în arta modernă), arată la pag. 85: „Toată arta secolului douăzeci esta 
plină de această necesitate de disarmonie interioară ; ea 1s! are originea 
în izolarea artistului ca „outsider“ în societatea) burgheză, în singurătatea 
individului faţă în faţă cu universul infinit, in depersonalizarea indivi- 
dului într-o economie mecanizată, în „re-evaluarea valorilor“ (Nietzsche) 
care a dus la o morală condiţionată biologic și, în sfîrşit, în vidul religios 


al timpurilor moderne . . 4 
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Izolar ea te e el no Li t é | fama c Ca ta ( JO- 
y ama d n unosc Y f € Í 1 ` 
> . 14 81 de O intreag p 
i il ^e + f ic s - aes eg ; : 
sibi € , pun Ca pát euijemisn elo sec olului X I e | 
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Artistul întoarce spatele 


I alitátii sun e 3 2 Cuu dă di L NR ce mal mu t st) atá nte Ja 
e b 1 Sc I Y I d ntr VI EW C , 
D | I ra 


concentrîndu-se asupra / i 
; A u-se asupra aspectelor vizuale ale picturii. Form: 191 Í 
are originea în afara lui si de aceca gl beet MAn e 


: : spectatorul nu « aj y : í 
aprecia referindu-se |: sa altii i | f ) mai poate judeca și 
precie ndu-se la o realitate din afara tabloului, De exemplu, Get tele 


liniile scurte și întortocheate, suprafețele colorate anti u at 
dinsky — poate impresiona un privitor numi : ri sim DT, DN MN 
asociaţii evocate de alte impresii ep i d en lui vizual, prin 
îndoielilor dacă într-adevăr privitor pr rațional, lăsînd însă loc 
à à ; är privitorul l-a înteles în mod corect, în toată 
p! ofunzimea, pe artist. Din punct de vedere estetic, pe másura pre zătirii 
lui, un privitor poate să aibă o satisfacţie, chiar o plăcere în see, 
astfel de tablouri, insá deschiderea spre apreciere este cu mult maí fne 7 
decit cea provocatá de arta reprezentationalá cu traditie milenară Privi- 
torul este limitat la a face cunostintá doar cu autorul tabloului si a-i apre- 
p CS dacá este cazul — imaginația, măiestria și originalitatea. Termeni de 
comparație cu o lume reală nu există — se poate doar compara o operâ 
cu alta, un artist cu altul, într-o încercare nesigură de a stabili dacă are 
a face cu diletantism sau măiestrie. Incertitudinea artistului îl contami- 
neazá si pe privitor. 

S-a mai amintit aspectul pasionant al colaborării, al luptei artistului, 
cu materialele pe care le foloseşte pentru a-și crea opera. În arta repre- 
zentationalá, efortul se concentra spre redarea unei realități cu sugestiile 
si interpretările personale ale artistului. Acum, în faza despre care s-a 
vorbit, artistul, izolat în atelierul său, cu ferestrele ferecate spre lume, dia- 
hează cu el însuși și cu dialectica formelor pe care le inventă. Prima 
e, prima pată de culoare pe suprafaţa imaculată determină aspectul 
al al tabloului. Există o fotografie foarte sugestivă a acestei prime linii 
. 107). Sezind într-un jilt în fata sevaletului pe care se aflá un carton 
Picasso a tras prima linie. În incremenirea instantaneului realizat de 
d Douglas Duncan, timpul s-a oprit. Pensula s-a oprit la capátul li- 
. Imaginea sugerează tensiunea a zeci de întrebări. Picasso, cu capul 
aplecat spre șevalet, cugetă. În spatele sevaletului e perete — nici un mo- 
del. Decizia despre a doua linie, a treia... vine numai din lumea inte- 
rioară a lui Picasso. ebe 

Cu cît se scurg anii secolului XX, cu atit haosul economic, ororile răz- 
boiului mondial II, holocaustul inimaginabil, pericolul atomic, constienta 
cosmicá, marcheazá, cu o raná mai adincá, spiritul omenirii. Nimic nu - 
e frumos, nimic nu mai e sigur. Poate cà mîine dimineaţă nici GC nt 
va mai rásári... și arta se închide în ea pînă la o estetizare SS ka 
Dar“, își pune întrebarea Neumeyer (op. cit. pag. MA gd * 
t ca formă si expresie — Sl arta abstractă ne-a ară 
P Ate întrebări ` Unde începe arta ? Care 


lin 
m-— 


^; D D D ăi 
este vizibil poate fi trăit 
tat că asa este — atunci iau nastere a 
y e D D D KU 
butia artistului * - MS 
SES mea, se pot pune aceleaşi întrebări, fiind 
n fotografie, Zen OKT le forme mai mult sau mal 
imagini nu se află decit o reproducere de orm » Ag seme 
multe o E eve Si aceste forme nici mácar nu sint izvadite geio gral, 
Gë perite de el alese si izolate din belsugul de forme al ll reale. 
oi descoperite de el, HIT," 


Ek uri selative la fotografie la loc potri- 
D m arit a da EE Neumeyer la cele două pe 
We Geck a A singur. El evită însă un răspuns direct si se re ` " 
bi ^ T a m AN anarhisti“ care nu mal vor sá de, Ten deng 
PE en d e, E ci artá si creeazá lucrări fără vreun înţeles : 
definițiile existe ogpre 
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cá in 


tiv. Pentru acesti artisti, care 
conştiinţei lor proprii, al vieţii lor interioare, „arta nu este. decit 
de teste Rorschach prin care ei 


nu văd opera lor decit ca un fragment a] 


O seri 
Sperá sá se poatá autointerpreta,“ La 
are gamá de variante, prolifereazá într-o astfel 
l t felul de a vedea, preferințele unui pub] i 
ce în ce mai numeros. O expoziție de tablouri realiste din sec. XIX apare 
astázi ca vetustá, lipsitá de prospeţime, de interes, O imitatie a real; átil 
nu se mai bucurá de apreciere, Eliberarea culorii și a liniei de tirania 
obiectului vizibil reflectă vitalitatea şi individualismul fără limite a vre- 
SE noastre.“ A apărut un nou limbaj optic, care a modificat perceptia 
esteticá. 


Arta abstractá, cu o m 
de măsură, încît a schimba ic din 


Reacţia Pop-Art împotriva abstractizării, în condiţiile în care tendin- 
tele non-figurative se bucurau de atîta apreciere, s-a dovedit a fi doar e 
încercare dezolantă de afirmare a unor »banalitáti stupide“. 
Sub atacul agresiv al revendicărilor de libertate, tot mai mult se rup 
zăgazurile care mențineau arta înăuntrul perimetrelor unor principii cu 
tradiţii milenare. Este adevărat că o realitate care nu stă locului, ci este 
în continuă schimbare, nu mai poate fi reprezentată prin vechile mijloace 
— ar fi o minciună. Însă modernii ignoră realitatea, ba îi neagă chiar exis- 
tenia. Creaţia departe de realitate se îngustează, devine egocentrică, lipsita 
ide conținut si de idei, cu puntile spre masa privitorilor sfárimate. Socul 
noului si invențiile formale se uzează repede. Situaţia se agravează si prin 
faptul că la mulți artişti se evidențiază o „atrofie culturală : Neumey er 
intrevede pericolul artei moderne si atrage atentia cá (op. cit. pag. e : 
„Respingerea radicală a ideilor, modelului şi a tradiţiei, ce d ag SE 
locuite cu scop final care se dezvoltă de la sine, poate desigur E 
trugerea a tot ce arta a dat omenirii.“ Totuși, incheind cartea sa, E E x 
yer lasă loc unei îndoieli (op. cit. pag. 136) : „Faptul cá ea (arta a stract ) 
existá, dovedeste necesitatea existenţei ei... modul ei E Egon s-ar pu- 
tea sá deviná viziunea conventionalá a unei epoci următoare ... we 
Aici se incheie descrierea evident incompletá a dE FE d 
SE 
rea acestora, înţelegerea celo > apla ir 1 Wr. rca 
Sg icipá de idei si suferá aceleasi in te C 
tiştii fotografi participă la circulația la noua lume care îi înconjoară, la 
şi ceilalți artişti, SEN SE AED riilor lor mijloace teh- 
Zeitgeist (spiritul timpului), ibas Cal iat EDE da! aedi 
nice sînt, pe de o parte, ingrádite c tr-un contact strins cu realitatea, apá- 
altá parte, acest specific îi menţine într- 
EE ca se Intimplá din e 
eE OR iul vizualului comparind imaginea 
mentul apariţiei fotografiei în domeniu ea fotografica. Prima constatare 
EE E Se SE s-a lárgit mult si es 
în ultimii ; Set vază, nici nu fotogra- 
as SE Chiar marele KE SE dai ME Ue m asha de 
fíazá, s-au obișnuit să priveasca A NR statare se referá la un fel de in- 
: itativ, O altá constate EC 
mai mult, cantitativ si cal într-o alternare de apropiere si indepàr 
rn zen SN ER or de transpunere a regii in 
tare de realitate, di ins sugestivă dincolo de realitate. DEEN 
esee VER l acestui capitol, că principala piedică p togra- 
S-a afirmat, la Mp de 24, rămîne imperativul prezenţei To 8 as 
face marele pas spre arta DRP SERE: stă necesitate obiectivă îl încătuşea 
tului față în faţă cu subiectul, Acea: 
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el otocraf d Ajy sui 
pe Totograf de mimesis, de reproducere 
realitate măcar. Picasso a f 


Te a ceva e istent, a unei bucáti de 
de H ácut urmátoarea observație : 
care tac din soare o pată galbenă, însă mai exi: tá « 
gîndire Și măiestrie, fac dintr-o pată palbe: 
un Pictor ca Van Gogh introduce mai mult decit un 
tablou ! Oricità gîndire si măiestrie 


pExistá pictori 
3 acei pictori care, cu 
lă un soare,“ si, nu numai atît 
singur soare într-un 
ar îngrămădi fotograful intr-« 
a sa, soarele tot va rămîne o pată rotundă, | 


artificioase sau fără, mai clar sau mai şters 
$ ; Blestemul (sau fericirea ? 1) fotografului este că trebuia să ste 
în fafá cu subiectul. El nu se poate afunda în subconștient si să se întoarce: 
cu imagini fotografiate acolo. El nu poate nici să realizeze imagin 
impulsuri psihice. Ca om al civilizaţiei tehnice, îşi impune voința, în mor 
conştient, instrumentelor sale de creație, Aceasta însă nu înseamnă că fo 
tografii nu visează, că nu au o lume interioară care îi influențează. Actul 
lor creator final este mult mai complex decît pare la prima vedere. Chiar 
şi la fotografierea celui mai simplu obiect, ei colaborează cu formele e: 
tente, primesc sugestii de la ele. Hazardul, accidentalul, joacă în fotog 
un rol mult mai însemnat decît se crede. În studioul izolat de lume, ) 
-aful poate transfigúra cu lumina orice subiect, creînd cu umbre si lumini 
graful poate transf l biect d ¡1 
atmosfere care variază de la feerie la oroare. Fotograful poate oricind sá 
deformeze obiectele pînă la nerecunoastere, să schimbe proporțiile, să se 
foloseáscá de iluziile optice pentru a crea sugestii dintre cele mai insolite. 
pupă cum se vede, fotograful nu este sclavul subiectului, pe care trebuie 
neapărat să-l:'re-producă exact. 
Pe de altă parte, realitatea, viața, natura, oferă mult mai mult ca su- 
ecte, și ca forme decît îşi poate imagina un pictor care calcă doar asfal- 
oraşelor si magistralelor și își scormoneşte subconstientul în căutare 
e idei. | 
3 T . * M re-* 
Spre inceputul acestui capitol, s-a promis sá se reviná asupra bs es 
— —eizári dintr-un citat din Huyghe. Se repetă scurtul citat : „Per cofia es 
ivă este aproape biologică; ea este anterioară E d kae : 
sea, ea este utilizată, disciplinată, îmbinată prin cul ză: d E da 
enunţ a cărui valoare depăşeşte cu GE 2 Em PH pA na 
E - od foarte con ` A 
S-ar putea chiar spune că, într-un m x EE 
i ia biologică, elementară, brută, este 
tar pentru creaţie. Percepția b , J don e 
már de etape pen 
cere ca ea sá parcurgă un numar i E 
<A eA i t. desávirsit, prin cultură. fara 
i il este guvernat, desavirsit, pri ură. La 
rafina. Acest proces ges iei terializate în operă sînt lip- 
te ale percepției materia 1 o 
aceasta, rezultatele concre inde. Datele per- 
per acea Vor donet 1t iri, D. e ae imbinate in 
iei iltrul culturii, s , Ka ssp deeurge 
ceptiei, trecute prin f 3 modul ín care decurse 
m 'Orice fotograf va recunoaste in cele e ee E 
: e AITA tor. Natura, realitatea, în evoluția tor, me ea deeg 
şi actul său creator, , turniza subiecte pentru pictori s: 
în nici un caz nu este a s a eine Sie TRT 
te, care, in olutiei sînt înv: 
Jitate, , da ltiplele înțelesuri ale ev : À 
fotografi. Popor PEE Numai omul cult poate dezghioca inte- 
ascunse, sub straturi de spiana eX ten cel mai potrivit. între descope- 
il i găsi formele care să le e H seci de alternative, zeci 
edd i sl fotografia finală, se interpun zeci Ce + vg 
a S 3..11 M 2 ulori, 
gen pun inl Materialul brut al subiectului — linii, for me, culc | 
de opţiuni posibi e, AS tfe] utilizat încât conținutul să se evidente ae 
i și umbre — trebuie as lisciplinate, dindu-le mă- 
lumini $ l ntele formale trebuie discip $ i 
ît mai clar, elemen iar toate elementele trebuie 
în mod ci 8 a mai corespunzătoare, tar 
sura și proporţia cea 


te pt in l -0 L i ti 1 5 ^d i re con inut si 


P Ab gine 


mai micá sau mai mare, cu raze 
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formá, acordul armonios în 
poate fi ascunsă, finalitate 


registrul potrivit. Dacă finalitatea 


1 im el T i i : evoluției 
i t aginilor trebuie sá reiasă cu toată limpezi- 
mea ; ele sînt deschiderea spre dialog a artistului, Demersul efortului de 
giereg se poate asemui, într-un fel, cu slefuirea cristalului brut de carbon 
pină cînd devine piatra prețioasă cu multe fațete strălucitoare 

„Cei mai multi mari fotografi au fóst oameni culti, formati in scoala 
unui cald umanism. Din mărturisirile lor reiese că ei s-au conformat unor 
principii fundamentale asemănătoare cu cele enunțate de Huyghe si alti 
ginditori despre artá. In plus, o parte destul de insemnat 


(A á a preocupárilor 
lor artistice se completeazá cu referiri, cum este de așteptat, la lupta lor 


cu materialele si aparatura, la supunerea tehnicii fotografice. 

Fără a prolifera în atitea direcţii ca arta plastică, în fotografie, de 
asemenea, se simte presiunea spre schimbare, spre înnoiri. Caracteristic 
este un aspect ` evoluţia este mai înceată, există un curent principal, pu- 
ternic, care, fără a se crampona de un conservatorism îngust, promovează 
o schimbare în sensul adîncirii conținutului, lărgirii tematicii abordate, 
fără însă a produce schimbări revoluţionare în ceea ce priveşte forma. La 
aderentii acestei direcţii, fotografia rămîne imagine fotografică directă, 
cu toate cerinţele si subtilitátile pe care le oferă conformarea cu datele 
fizico-chimice ale acestui mijloc de expresie. Este vorba mai mult despre 
o viziune nouă care influențează unele aspecte formale, fără însă a pro- 
duce schimbări fundamentale în sfera tehnicii fotografice tradiționale. 

Tot în perioada deceniului '50, se lărgește mult sfera noțiunii de fo- 
tografie documentară. Din ce în ce mai mult se statorniceşte ideea că orice 
fotografie directă este un document — despre ceea ce a existat, sau despre 
ceea ce a gîndit sau simţit un fotograf. Astfel fotograful PORA gs 
„documente“ despre viaţa lui interioară, despre stări de Spirit, a : 
„echivalente“ în realitatea care îl înconjoară. Valoarea ar Ge See 
astfel de fotografii, puterea lor de comunicare, este foarte KS ia i 2 Ges 
ori chiar îndoielnică. Ca deschidere spre noi posibilități, estepinsă a e 
sant a menţiona această încercare de a găsi forme de eg SC P. ds 
drama interioará*, pentru reactiile foarte personale fatá de o CS à y jm. 
ni l dintre primii care au abordat această direcție a fost Aaro 
SE 1903) Se cds în cele ce urmează, o declaraţie a sa din 
1 n > . , z E ec KE 
1945. În timpul unei rans Se Sat Se Een E A bei a Fe Eran 
obiecte foarte obișnuite. „Pentru prima oară n d GENEE 
US EE e EN q A incit fotografiile 
atras de relaţiile. cu aceste obiecte într-o astfel e măs E a Meier: 

i it a fi adînc emotive, devenind experienţe perso: e 
e oaia Seen un caracter psihologic. S-ar putea PAS 
sau SE Tie ceva bun. Dar Edad Sa SC SE Ho M e x 

ceșitate poate! DARgrOret o InBANCRPACIGT USED AT. D 
majoritáfil fotografiilor documentare $ eg e i Seal a DN eg 
SE RE Re om este o esență si un 
înțelesul evenimentulu rior, 
simbol,“ HUM. e i Weston, noua tendință 

Spre deosebire de NENNT CH AR la „fotogenia“ 

m sete rficialá € elor, de SEN 
psihologică renunță la CHEN ege unor forme cu expresi- 
lor, înlocuind caraoterul cre a n ée ^ en fig. 110). In acest fel pătrunde 
vitate, de cele mai multe ori ambigu b jm de revelare a vieţii in- 
tendință observată si în pictură, de 


e. y y »elatie apa- 
poi a alert itudine, de elaborare de forme stranii, fără deeg ap 


terioare, de incert 
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rentă cu vreo 
nu sint forme inchipuite 
printr-un acord între st 
al obiectelor. Într 
Marcel Duchamp, 


realitate, însă cu putere de sugestie 


de artist, ci sínt forme găsite 
area sufletească a fotografului 

-un fel, există o relație cu acele objets trouvés* ale J 1 
insă prin redarea fotografică, oricat Í apenat 


În fotografie, acestea 
, alese în mod special 


ȘI caracterul suge stiy 


ww: GE e | ar parea a fi ageasta 
Texture g. ele pierd referința cu realitatea, devenind imagini a bstrac te 
D l suprafață, fotografiate cu claritate extremă, adini turile a 
reliefurile deformate şi amplificate prin lumini tangente cont j ri- 
timplătoare evidențiate prin contrast, cadrajele strinse to i es 
schimbá înfățișarea obiectului pînă la nerecunoastere producind s in 
abstract. Un abstract insá, cu conotații simbolice extras: din realitate 1 
inventate de artist.' Această modalitate foarte personală de investigație s 
redare fotograficá a lu ír 


ar mii reale conține bogate Valente expresive 
suficient explorate. Însăși ambiguitatea intelesurilor poate f 
o rafinată valoare artistică. 


11 pDotentata ia 


Intrebárile puse de Neumeyer mai înainte, cu referire la ocul unde 
începe arta si care este contribuţia artistului, își găsesc răspunsul — în 
ceea ce privește fotografia — în explorarea foarte personală si în transfi 

i gurarea expresivă a lumii reale. 

Urmează și alți doi fotografi care își exprimă gindurile cu referire la 
același subiect, Harry Callahan (n. 1918) spune : „Dacă omul doreşte să s 
exprime prin fotografii, el trebuie să înțeleagă, desigur într-o anumitá mă 
sură, relația sa cu viața. Pe mine mă interesează să creez o relaţie între 
problemele care mă afectează şi un sistem de valori pe care încerc 
«descopár și să-l stabilesc ca fiind viața mea. Acest sistem de valori rrean 
să-l descopár si să-l stabilesc prin fotografie.“ Al doilea fotograf, care 
i amintit cu alt prilej, este Minor White. În 1952, el Eer 
ume vizibilă... se compune din ínvelisuri gi acoperișuri... Prin em 
mat se simte, se vede o lume dincolo de suprafeţe. EEN v y 
dë t H rentate ` 
se transformă în cuvintele unui poem, ca degete sau rachete 2 rep d e sp ^ 
douá infinituri — unul spre subconstient si celálalt spre universul — 
tactil Cind o imagine este vázutá pe geamul mat, oríce separá po 
aţiu se dizolvă.“ Aceste două afirmaţii foarte diferite au moree 

es de gîndire care stabileşte o analogie între trăirea interioar 
. Be hem. i realizată prin expresie fotografică 
realitate, o legătură care poate fi realiza á p E been e 
ivi ii, obișnuit să găsească in ele o imagine a lumii 

op o dă de igur că va întimpina dificultăți 
așa cum este ea redată într-o oglindă, desigu iof on AN, 
în a sesiza rosturile mai adínci ale unor Se E. get dëtt, e 
t, cu referiri la trăiri spirituale care îi pot 1- bere fa 
abstract, j i; el va putea străpunge irtvelisurue, 
vremea, frecventind astfel de imagini, A strápunga învelişurile care 
dupá cum si autorul fotografiei A s Mete ar Fotografieren tavo- 
i t mai fer n Ape age 
ascuhdeau o realitate de fap fractiune a adeváratei realitáti 
O arată dento ine rm în felul sáu, să-şi abordeze 
$ i trei fotografi amintiţi căutau, fiecare în telu a rear 

Cei trei d nou pentru a intensitica sugestiile, : deerit 
subiectele p eg cip de comunicare potenfatá. Ei au end y 

i si logii cu o pt i ate fi mult mai mult deci 

râri şi ana legată de realitate, poat » pb pá 

i Í trins lega e 1 Mos A fragment: de 

j fotografia cq edm neimaginativă. Ei au găsit e tragme ot 
serv D k d tafore, decit în vede 

o redare $ Ke ai e de forme al me der, 

ult mal mare TET lescoperit în 

o bogáfie m , iginalitate, el au descop 
d loatindu-le plastic, cu ducta Incheind observafiile sale 
e la multiplele lor 5 eră la metodele lor de 


reali 
generale. Exp 


ini suril e 
ënn - fotografi, J. Green (op. cit.) se ref 
despre ac 
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lucru, arátind că : ^ 1 4 
ti adm că : »fotoprecesele, atunci cînd sînt utilizate cu imaginatie 
şi măiestrie pot genera for $ ! $ i 1 naginatie 
ide ra torme si înțelesuri uneori neanticipate. Materiale 
nirarogil, expuneri multiple, supra- sau subexpuneri extreme. premia 
Süpra- Sau subdavelopări. aae wedinsna nud PUNETI extreme, precum gi 
(apte /elopári, oferă mijloace noi de expresie, pur fotografice 
As s ; dë experimente) nu contrazic fotografia directá, Ele derivă din. 
d lock EM in insusirea materialelor înseşi de a produce anumite efecte 
Katar ES a orta mijlocul de expresie pentru a imita manierismele altor 
: Se (pr in trucaje, solarizári sua alte manipulári — n.a.), fiecare din acest 
2 ografi a exploatat modul unic al fotografiei de a inregistra lumea 
doen fotograf a utilizat bogátia proprie mijlocului sáu de expresie.* 
: Pasul insemnat fácut de acesti trei fotografi spre un nou mod de ex 
primare fotograficá este o continuare logică a reacției împotriva pictoria- 
lismului, începută! încă de la inceputul secolului. Fotografi ca Stiegl 


y . .. . ^ P . E . 2, 
Weston, Strand, Ansel Adams si alţii, eliberindu-se de pictorialism, au 
reuşit să creeze opere realiste care infátisau lumea într-un mod foarte ase 
mănător cu imaginea retiniană. Modul realist de a reda lumea s-a bucurat 


de aprobarea marelui public, care găsea în fotografie o confirmare a im 
presiilor sale vizuale. Dar această încredere în imaginea fotografică a fost 
încetul cu încetul erodatá,:pe de o parte, de tendinţele spre calofilie, spre 
o frumuseţe „drăgălaşă“, si, pe de altă parte, de manipularea conținutului 
adevărat al fotografiilor de către mass media. 
Într-o perioadă în care pictorii se îndreptau spre o artă a esentelor, a 
exprimării foarte personale, artiștii fotografi nu se mai puteau limita la 
o artă pur ilustrativá. Noua tendință în fotografie a fost discutată, expli- 
cată, promovată, într-un număr de articole, majoritatea publicate în re- 
vista „Aperture“. J. Green (op, cit.) scoate în evidenţă șase criterii care 
reies din aceste articole : „i. Înţelesul unei fotografii nu se rezumă la sim- 
pla identificare a obiectelor sau evenimentelor prezentate .. . 2. O fotogra- 
fie nu este diferită, ci foarte strîns înrudită cu alte forme de trăire este- 
tică ... 3. O fotografie, ca si oricare operă de artă, este un întreg complex 
de similarități, metafore, simboluri si forme, care se referă atit la lumea 
vizibilă, cît si la părerile şi sentimentele fotografului ... 4. O fotografie 
poate fi înțeleasă ca o nouă experienţă ... nu este necesară vreo relaţie, 
legătură sau amintire între obiectul fotografiat și conţinutul fotografiei 
gata... 5. Fotografia obţinută în mod întîmplător poate revela lumea în- 
tr-un chip nou... 6. Senzatia privitorulfi despre o fotografie ar putea îi 
tradusă din domeniul gîndirii vizuale în cel al exprimării verbale... sen- 
zatia artistică este comunicabilá prin cuvinte.“ P 
Oricíf de discutabile ar fi unele din criteriile de mai sus, fapt este cà 
aceastá tendintá spre o viziune nouá, spre un realism expresiv, si-a t 
părit pecetea pe evoluția ulterioară a fotografiei. Ideile noi, ca 39 nouă 
viziune, nu şterg întru totul ce a fost înaintea lor. Azi încă se mai n ER 
cu succes — fotografii pictorialiste si impresioniste si circulă cu precădere 
i strativ. Niciodată, nici artiștii, nici publicul, 
fotografii cu caracter pur ilustrativ. Niciodată, știi A -ROTE 
nu se limitează la un singur stil și mereu există o intensă circulaţie de DI 
între diferite arte si între arte si literatură, l "m 
Era necesar sá se insiste mal mult asupra acestui moment de restru- 
x gëdd ert 'ografi tru că noua înţelegere a fo 
ibilitátilor creaţiei fotografice, pentr SIT 
tura fiel oan si a capacității fotografülui de a subjuga elementele dum 
EECH 1 ; durile si simtirile personale, chiar si cele r 
mele pentru a-i gt lge darea tuturor genurilor fotografice. 
intime, a modificat fundamental abordarea tuturor 8 mice, se produc 
urmare a ascufirii crizelor politice și economice, y 
fom en conținutul fotografiilor, prin adîncirea și lărgirea temati 
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E a 


In 1964, 


apare ediția lărgită 


a celebrei Istori f "oi i 
! Beaumon Į db y Aan e 8 siStOro g Fotografie1« 
f este el El isi încheia studiul cu urmáto irel u i x 
| i je | ` at ( nie | ` 
l „devreme pentru a defini caracteristicile stilului | ie d 
i se pare că este în Simi nan , ¿ cile stilului fotografie A i 
, sad EA pina ascendență un numitor cc inrádáci 
ditie utilizarea T ci I m nun, inrádaáe inat 
! hina ten „Zărea directă a aparatului pentru ceea ce poate far. 
| Vine, iar aceasta este | 3 


revelarea interpretarea si 
, d , uu A a, area si desco 
ui Şi a natur M Cea mal mare provocare lansată foto 
semniticatia lăuntrică prin forma exterioară,“ 
AK ^ 3 $ " D ud ^w i 
4 1 ot în 1964, subtila fotografă americană serenice Abbot (r 
avi pas ărerea că E i ii M . 
"eg o erede că „fotograful este fiinta contemporană prin exc 
" uU indemna pe fotografi sá recunoască factorul y ACUM 
lucrări „conectate direct la lumea în care trăim“, recunoscind că 
este o sarcină grea, care cere înțelepciune şi înțelegerea epocii sa 4 
În această atmosferă de aşteptare ca fotografii sá creeze opere î 
cu „înțelepciune și înţelegere“, să exprime semnificațiile mai adînc 


erirea lumii 
grafilor este 


A 


epocii lor, prea puțini au reușit să se ridice la înălțimea provocării la 
In Germania postbelică, Otto Steinert (1915—1978) s-a stráduit, 


e 


vitatea sa de creatie si didacticá, sá reabiliteze estetica fotografi 3, p in 

k incurajarea unei abordári mai subiective — miscarea initiatá de el s-a nu- 
A. mit chiar „Fotografia Subiectivă“ — si o reevaluare a posibilităților expre- 
E sive ale formelor. După cîteva expoziții reușite, totuși inițiativa lui a de- 


4 generat prin alunecári prea marcate înspre o fotografie net formalistă. 

z: Este greu ca într-o epocă — cea a anilor '50 si '60 — în care se infrun- 
atitea curente si ideologii, un artist, un fotograf, să înțeleagă, să desco- 

adevărurile fundamentale. De aceea, unii s-au refugiat în domeniul 
erimentelor formale si cvasi-stiintifice. Alţii şi-au pus ochelari de cal. 
ingustindu-si orizontul explorării la segmente înguste, uneori nesemnifica- 
live. Dintre aceştia din urmă, se menţionează Robert Frank (n. 1924) si 
Diane Arbus (1923—1971), ca fiind mai reprezentativi pentru această ten- 


obert Frank, elvețian venit în S.U.A. în anul 1947 s-a integrat 
nd în cercurile de avangardă artistică din New York, în eare ideile 
"uprindeau un spectru larg, de la protestele de stînga pînă la mistica Orien- 
ului Îndepărtat. El a asimilat:o atitudine revoluționară împotriva cercuri- 
lor conducătoare si a culturii acestora. A devenit un critic folosind o ironie 
detașată, dar mișcătoare, aplecîndu-se mai ales asupra aspectelor super- 
ficiale ale cotidianului american. El vedea totul ca un străin, ca un turist 
dotat cu un simț de observaţie pătrunzător. Stápinit de neastimpàr, el a 
cutreierat S.U.A. în lung si lat, fără sá se oprească undeva. A făcut instan- 
tanee la lumina existentă, în grabă, fără discriminare. NW 
În 1955, a cerut si a obţinut o bursă Guggenheim, care i-a dat posibi- 
litatea să-şi satisfacă nevoia de a cutreiera si a fotografia timp de EE 
În cererea sa de bursă, el arăta că „eu vorbesc despre luc ruri cate exis A ets 
Oriunde — ușor de găsit, dar nu ușor de ales si de inter pi S ` Ge dë 
noaptea, un parcaj, un supermagazin, o De arise yaq ke lame ES! aol, 
fetele conducátorilor $i ale celor ce îi urmează, staţii ae | enaină, c XS pos- 
ale si curți interioare.* Rezultatul călătoriilor sale de doi ani s-a I ateria- 
T AL „un album cu 83 fotografii. Imaginile foarte personale ale lui 
lier antao de mişcarea „beat“ au iscat reacții puternice în S.U.A., 
WC Hd albumul a fost editat în Franţa. Abla mai tirziu el a fost WEE 
si în S.U.A. Criticii l-au calificat pe Frank drept mincinos, duşman a 


S.U.A. urmărit de prejudecăţi înguste, chiar neurotic si necinstit. Totuşi 
„UL 
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fotografiile lui directe 
ȘI o concepţie la 


impregnate de căutări personale, prezentind 


marginea societăți; i ; 

J. Green (op. cit pag 03) i acte au influențat pe multi alti (tora 

frazá A Fr A Een AA 151 incheie discuţia despre Fr l 28) a 
aza : „trank a inițiat pr ^ j ink cu urmätnrra 
E at o tr: s de ata i : » 
a structurării inoran ei TA [nl unei explorári foarte agresiva 

lectia lui j izuale. Oricit de discutabilă ar pitaa n 

> E ; > : ` É IL putea li pre á 

act riee pentru anumite subiecte, el a dat exprimării fotografic P har me 
pact necunoscut fnaintea lui E AA 

In deceniul '6 ATA TI 

eniul '60 „cultura“ hippie ajunge în S.U.A. la apogeu, í HA da 


narcotice vi Lé e 1 ` 

clistii beata le Leen ie ceni costumate ale muzicii roct 
grafii care luau parte activi i: s cludátenii extravagante și sordide, Foto- 
tografic in cele mai diverse Cem: viață dezordonată EE D 
de oameni înstăriți, du à n SA Diane Arbus, crescută într-o farnilie 
atrasă de caracterul. 1 pa ce a acut un timp fotografie de modă, a fost 
cu redafe 4 straniu al acestei lumi marginale, Ea nu era multurnitá 
cu redarea doar a aspectului superficial. Era în cáutarea unei formule de 
EXprimare a ,ciudáteniei*; de găsire a unor aspecte concrete fotogr: fia- 
bile, care prin natura lor să fie ciudate. Pînă la urmă şi-a dat Se See 
piticii, cu proporţiile lor, cu fizionomia lor deformată, ar sugera tocmai 
ceea ce căuta ea. După ce a făcut această descoperire, a început să foto 
fieze numai pitici, debili mintali, oameni estropiafi. Și, într-adevăr, ima- 
ginile ei, comunicau ciudátenia unei perioade ciudate. Nu împlinise 48 ani 
cind Diane Arbus s-a sinucis. Ciudat ! 

Trecind Atlanticul spre bátrina Europă pentru a analiza scena foto- 
grafică, se observă că atmosfera generală este mai calmă, fără excese si 
extravagante. În umbra vechii culturi, artiștii au un spirit autocritic mai 
dezvoltat, iar publicul un bun gust mai rafinat. Nu se afirmă grupulete cu 
idei de subcultură, nici orchestre rock cu excese de decibeli, nici consumul 
de droguri n-a luat încă proporții catastrofale. Albumul lui Frank a fos? 
primit mai mult cu o satisfacţie ráutácioasá că arată America în culori 


, Motocí. 


Qu 
E 


sumbre, decît cu aprecieri estetice. Mai există în Europa un bun-simt in- 
rădăcinat. 
Influenţa suprarealismului și a școlii Bauhaus mai fac încă să răsune 


ecouri tírzii în fotografia europeană. Abstractionismul se manifestă în fo- 
tografie mai ales sub forma sa geometrică. Italianul Mario Giacomelli (n. 
1925) realizeazá fotografii abstracte interpretind cu mult rafinament geo- 
metria ogoarelor $i a umbrelor si luminilor peisajelor. Mai triziu Franco 
Fontana (n. 1933) se lasá si el inspirat de peisajul italian, reusind sà re li- 
zeze geometrii cu caracter abstract în culori. Fotografia lui din 1978 in 
culori intitulată „Peisaj Italian“ a fost reprodusă în numeroase reviste Y 
albume, Ea este reprodusă și în cartea. de față (fig. 112) în alb/negru, pen- 
tru a evidentia geometria subtilă descoperitá de Fontana. lenart Olson gl 
Keld Helmer-Petersen explorează din unghiuri insolite si in lumini con- 
trastante, domeniul construcțiilor, obţinînd fotografii cu un caractei Toit 
grafic cu efect puternic (vezi fig. 113), Suedezul Hans Hammars Kióld (n. 
1925) a realizat macro-fotografii cu suprafete deteriorate, crápate, u e 
investigind o lume de forme inedite, Se poate continua cu astfel det 
ple, fiindcă modul de redare geometricá a fost mg, esto Kä E es däi 
píndit. Trebuie însă făcută observația că, deși _aceste fotogra dyes 
impresia de opere abstracte, ele nu corespund în sens strict nou do 
pictură, Ele nu sînt „artă non-figurativá*, Fotograflatul nu ante oe 
rat de obiecte, de realitate, Se poate oare afirma cá una din ca 4 " aet 
grafiei este gi aceea de à ne prezenta in mod concret forme pe care 


28? 


| 
' 
E 
d 


tor nu ` e » M | i 
le vedi dectt în imaginația sa ? f 


` dovedeste ` | ^ 12, proce "af 
ua tă e a | inso sa capabile îmbogăți m a. peri | Mo ere 
leschid perspective dmt n artificale din calea (ei fot OM 6 
vizibile. In Europa : T ot ' diga d "e personală, de trar figurar: j lumii 

tuvā, prin fotog afin P trasa etapele « re se succed după fi tografi ol i 

| x grafia subiectivă, pină la realismul ie, 1 : osibil 
k tapile oterite de fotografie determină schimbările Te pti v DL 

$ ^ E Mmrarnt n! j 
A tile dim ȘI fantezia lui, reacţia lui sensibilă si intel ntà în ra 
p | H9atoare care îl înconjoară. Dacă americanii Mi; bien 2m 
wry Callahan (mai putin A prt ame P i id ame 


nw ` 
Siskind) depăşesc cu interpretárile 


personale înţelegerea publicului, astfel de exagerári 


3 


] ` re canir ^ 
nale in Europa. Chiar si in fotografia de instantaneu pa d m ef e 
gerátoare, se recunoaste la multi fotografi europeni contactul egen? 
Pes valoros. Un exemplu este instantaneul lui Edouard Boubat - 
1923) intitulat „Prima Zăpadă« (vezi fig. 114) care aduce aminte de Pre 
gel. Actul creator nu se declanșează în gol; pro 


ii TH Y, in el se pot detecta reverbe- 
ratii ale unor amintiri, impresii, trăiri. Cu cît acestea sint mai elevate. c 
atit opera va fi mai bogatá. Dacá intensitatea circuitului | 
este conectat artistul este joasá, valoarea operei sale va fi iv 
Fotografia socială, protestatará din S.U.A. continuă fără mari sehimbări ti- 
parele stabilite la începutul secolului de Riis și Hine, o fotografie-docu 
ment, care se repetă în mod stereotip, schimbind numai locul gi pe la- 
jele actiunii. Fotografia lui Margaret Bourke-White (fig. 111) este o excep- 
de fericită. Comparind-o însă cu vigurosul protest al lui Robert Doisneau 
mpotriva poluării industriale (fig. 115), se simte îndată contrastul între 


de idei la care 


| 
5 


afec Lä nedativy 
alectatàá g 


»tui El bă 


u ajutorul serigrafiei măriri de dimensiuni mari, pe care le lipesc pe zidu- 
file caselor. Dacă, în S.U.A., pictorii de graffiti se inspiră din reclame si 
lics-uri, în Europa, pictorii de graffiti preiau sarcina nobilă de a duce 


o campanie viguroasă de protest împotriva poluării, a războiului si a altor 
_racile. În fig. 116 se reproduce un astfel de graffiti realizat de „pictorul 
anonim pe ziduri“ din Aachen în anul 1983. Scena apocaliptică în culori 


stridente nu poate să nu influenţeze pe orice trecător. În fig. 117 se repro- 


duce o mărire serigrafică realizată de Ernest Pignon-Ernest (n. 1942), lipită 


' pe diverse ziduri din orasul Grenoble (1976). Oe "eg 
{ ,..8i sublinierea lui Huyghe despre utilizarea, ap e mbi- 

narea prin cultură a percepției brute, îşi confirmă mereu vale ata mă 
i În afară de direcția principală a dezvoltării artei fotografic y adk as 
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tare, apar în mod sporadic tendinte de eliberare din ct pent 
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în operele realizate. Este bine ca citi : 
intific* (asa a fost Ani Ee judece singur „realismul gti 
din albumul despre car ? n ye : má), pe baza unui exemplu KS d 
Rolf H. Krauss. pe Gre a cidit „Kunst mit Photographies NS 
ner (n. 1943) si copia tipărită si e reprodusă lucrarea lui Katharina Meld 
sub cele 6 fotografii. Pe tren Ce A 120, DN eoe nt d iie 
eirpliciddersten Tui, Meldner. ln cele ce urineaza, se dat lata cor 
hero comentariu, care începe cu un citat din KM. " teg enar 
VE) dier, Geier? nu má EE doar fotografía izolată, interesul Ge 

e árilor mele fotografice este axat pe nașterea gi dispariția im: 
ginilor, povestea lor care are loc în procesul de expunere si developare 
factorul timp pe care îl ascunde fotografia izolatá. Fotografia este în mod 
esenţial secvenţă, dezvoltare, reproducere, entropie. Ceea ce înfățișează 
FA macrocosmicul, se întîmplă în însăși natura lor optico-chimică « 

r. Krauss afirmă că „ceea ce a declarat K.M. se vizualizează aproape per- 
fect în lucrarea ei „Trei stadii ale unei supernova“. „Cele trei fotografii din 
stînga sînt realizate de astronomi în anii '30 în timp ce urmăreau „viața“ 
supernovei IC 4182, care s-a stins în decursul anilor, astfel că în ultima ima- 
gine, desi realizatá cu o expunere de 80 de minute, nu se mai vede nimic.* 
Dr. Krauss prezintă cu lux de amănunte „demersul creator“ al lui K.M 
care reproduce ultima fotografie în camera ei, la lumina stelelor, cu expu- 
neri de 20, 40 si 80 de minute, obţinînd, pe ultima imagine, cel puțin unele 
urme ale galaxiei înconjurătoare. Același procedeu tehnic a produs înainte 
o dispariţie a informaţiei, iar acum o reaparitie.* Dr. Krauss comentează : 
„În afară de aceste proceduri tehnice si rezultatele obținute, există un pu- 
ternic element personal. Artista notează „doi ani înainte de nașterea mea“, 
atunci cînd precizează data ultimei fotografii astronomice. Cele trei foto- 
grafii (ulterioare) n-au fost realizate oriunde, ci „în camera mea“. Indi- 
catia „la lumina stelelor“ este mai mult decît o precizare simplă, ea este 0 
altă nuanţă intimă şi poetică. În sfirsit, nu in mod intimplátor, textul de 
¡sub cele sase fotografii este scris de mînă“. În încheierea comentariului său, 
Dr. Krauss trage următoarele concluzii : „Reîntoarcerea la zero, care este 
în acelaşi timp început si sfîrşit, filtrat şi executat prin potenta creatoare 
a artistei. Informaţie acoperită, ascunsă şi tocmai de aceea pusă la dispo- 
zitie, clarificată, Alb, cenușiu şi negru ca semne vizuale, dar şi existențiale, 
chemate la viață prin desen sau fotografie. Ce se afirma în ultima frază a 
citatului de la început ? — „Ceea ce înfăţişează imaginile, macrocosmicul, 
se întîmplă în însăși natura lor optico-chimică.“ 

Comentariile Dr. Krauss — grandilocvente dar neconvingátoare — 
precum şi explicaţiile autoarei imaginilor — exagerate si simpliste Re 
totuşi parte dintr-un mod de gîndire care s-a răspîndit în unele Sa 
fotografi ai deceniului "70. Aceştia şi-au însușit un fel nou de in Mus 
a realităţii, care se concretizează printr-un puternic accent pus pe e aie 
lor viaţă interioară, condiţionată de situaţia lor, de cultura, Io. eng 
jamentul lor social, Ei consideră că fac parte dintr-0 realitats aM mm 
de care nu sínt mutumiti si nu o înțeleg, Ei deosebesc vanton dena vr? SE 
fotografii de „adevărul“ ei, Neustiss/Renate Heyne in artico u OR SEA ch | 

ȘI la K 4 — Kunst als Fotografie“ (Köln, 1979) pag. 23, atirme: 
tografie als Kuns T j i 'ealitátil filtrată pînă la subiecti- 
Autenticul în fotografie este: imaginea rea tății filtrată ] incearcă să 
d alitátii înseși. Artiştii nu ince 
vitatea autorulu 
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astfel : „Artiştii deceniului 70 a: Abra Heyne își închei ticolul 
realitatea. Ei au pus lá ba: bil pă relaţie in general : ccesibilá cu 
concenute dinainte : gi f Za S sepia continutului lucrárilor lor ideile 
Conceptul anterior si Mec hec Leute M Yr prae ree 
sint liniile directoare prin Be ve as ici d E 
E are își comunică imaginea lor despre re 
In continuarea articolului, se dau reproduceri de fotografii r 
baza principiilor enunțate. De exemplu : John Hilliard, cu titlul „60 
de lumină“, prezintă 12 fotografii reprezentînd același ceas de laborator 
fotografiat cu expuneri din ce în ce mai lungi, pînă cînd, din cauza supra- 
punerii, ultima fotografie este aproape complet albă. Autorul su å 
el, a dat o „formă vizibilă“ unui principiu fotografic. Peter ' 
zat o fotografie intitulată „Secretul naturii“. El își explică a 
pa: „Un text despre secretul naturii este prins cu cuie pe na 
un copac), însă am fotografiat astfel încît textul nu-şi dezv 
1 său secret ; el nu poate fi citit decît partial. În ordine obiect 
ie, fotografia este cea care sparge inlántuirea imaginilor si între 
atia senzaţiilor. Secretul naturii, a cărui dezvăluire este promis 
text, rămîne ascuns“. Încă un exemplu ` Hanish Fulton este prezent 
peisaj realizat în condiţii nefavorabile de lumină, fără prim-plan, 
compoziție, neinteresant. În explicaţie, se arată: „H. F. intrepr 
cursii lungi prin fatá, pe baza unui itinerar gîndit dinainte. Fotogr: 
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momente şi locuri unde autorul dorește a folosi o imagine pentru a r 
simtámintele totale din timpul periplului său.“ 

Ar fi fost bine, dar nu există condiţii tehnice pentru a Í 
dupá fotografiile slabe realizate de autorii mentional! 

% 1 ră Ha tendinte ` 

In afară de fotografia conceptualá, au mal existat si alte tendinţe, ca 
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fotografiatului si cel Akt rris da Cl eene Set i t 
Imaginea fotograficà reprezintà doar wi Ze me apt di "wie d 
arta i é agment rupt dintr-un contes: 

mult mai vast, de care privitorul nu are cunoștință. După c se ved 
fotografiatul presupune existența înt y riri 5 RA 
multe verigi, capabil sd t. 3 Na ntre otograf si privitor a unui lant 
el ince M aoa a transmitá nu numai informații superficiale. D 

, pe sa se recunoască din ce în ce mai mult cá acest lant nu se compun, 
numai din două verigi : realitate-fotografie, aceasta se datorează experi 
mentatorilor, multi rămași anonimi, care au încercat să concretizeze noil 
dimensiuni ale posibilităților de exprimare fotografică, 

„Există totuşi și unele vicii în eforturile acestor eventuali pionieri 
unei arte fotografice viitoare. Poate că cel mai însemnat viciu este abs 
lutizarea uneia dintre verigi. De exemplu, dacă H. Fulton realizează 
fotografie anodină, însoțită de un text tot atît de anodin, el absolutizează 
prima verigă — fotograful — neglijind restul verigilor pînă la privitor 
eare, din această cauză, este incapabil să participe la ,simtámintele totale 
din timpul periplului.* Desigur si comentatorii lucrărilor, epatati de șocul 
noului sau de originalitatea demersului, s-au grăbit să numească „artă“ 
ceea ce nu este decît „experiment. Se poate vorbi de „creație“ atit în artă 
cît și în științe. Însă trebuie clar înțelese deosebirile fundamentale între 
cele două tipuri de creaţie : în ştiinţe, creaţia tinde spre o clarificare a 
fenomenelor ; în artă, spre o aprofundare și îmbogăţire a puterii de su- 
gestie. Într-un postscriptum la cartea sa „Forme si Forte“, R. Huyghe 
arată că „savantul si artistul reflectă amîndoi un stadiu comun al civili- 
zatiei si al cunoaşterii“, însă metodele lor și rezultatele sînt cu totul dif=- 
rite. Cunoscînd aceste deosebiri, se descoperă cel de-al doilea viciu : pre- 
tentia la calificativul de artă a unor experimente. Dacă se aprofundează 
analiza lucrărilor acestor pionieri, se vor descoperi și alte vicii cu privire 
ia premisele de la care pornesc si metodologia de diletanti atit în stiinta, 
cit și în artă. De aceea, ei sînt incapabili să întreţină un dialog interesant: 
cu cei care le parcurg lucrările. O prezentare rece, clinică, asepticá, nu 
găsește ecou în rîndurile publicului. Din cauza impotentei creatoare 
manifeste la mulţi creatori, ei resping contactul cu publicul, lansînd bine- 
cunoscutele principii ale negării realităţii, tradiţiei, culturii. 

Fără a risca preziceri, există motive a afirma că, deşi nu constituie 
o perioadă de mare avínt, ultimele două decenii din viața tinerii arte a 
fotografiatului poartă în germene schimbări conceptuale şi tehnice care 
se vor materializa într-un viitor nu prea îndepărtat. 


În ultimele pagini s-a încercat a se prezenta un număr de tendințe 
moderne în fotografie, Acestea nu sînt însă decît insulițe izolate într-un 
imens ocean de fotografii realizate de artisti si amatori de rînd care con- 
tinuă la un nivel superior tradiţiile înscăunate de mari inaintasi. Fotografia 
de artă are posibilități nenumărate pentru a realiza imagini de mare fru- 
musete si adincă forță sugestivă, fără a se limita doar la cufundarea în 
sine și la analizarea de frámintári personale, adesea morbide. Curentul 
principal, viguros, în fotografia de azi, este susținut de fotografi oul și 

- D d Sp 33 sai e : J 10= 
sensibili, capabili să înțeleagă de pe poziţii stiintifice înaintate fenome 
nele aparent haotice care îi înconjoară, Ei au un punct de vedere clar 
despre legile care guvernează lumea și cosmosul, Ei au o încredere nestrà- 
mutată în rațiune, progres $i omenesc, Ei nu se lasă nici abátuti, nici influ- 
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Totul este in continuă mișcare, totul se schimbă — însă, în fiecare 
domeniu, viteza de mișcare, de transformare, este diferită. 

Geologii, arheologii și istoricii pot arăta că au existat perioade lungi în 
care nu s-a întîmplat aproape nimic, dar deodată au murit dinozaurii, a 
dispărut mari imperii milenare, s-au îngropat intelepciuni si frumuseti. 
Se schimbă — încet — teoriile filozofice, principiile estetice, morale. 
dr mai repede, mai ales în ultima vreme, se transformă tehnica. 
"Oamenii s-au schimbat? Mult? Putin? Neíndoios, zestrea lor de 
cunoaștere s-a îmbogățit mult, foarte mult. Totuși în străfundurile lor, 
există mecanisme neschimbate de mii de ani. Ei simt durerea și plăcerea ca 
si stră-străbunii lor si, ca si ei, sînt capabili să urască si să iubească, să 
ată frica, chiar dacă azi o numesc „angoasă“ sau „Angst“. Oamenii de azi 
ríd de glumele lui Aristofan, sint emotionati de piesele lui Shakespeare 
ai visează citind poeziile lui Eminescu. Ei simt incintare privind pictu- 
rupestre de la Altamira, Victoria de la Samotrace, picturile de pe 
zidurile Voronetului... 
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dinte fără ecou. Noul trebuie judecat după nivelul profunzimii lui ie 
la ce strat din noi ajunge. Noul în formă este mai lesnicios de ventas 
dar el rămîne un înveliș de suprafaţă, fără substanţă, fără tráinicie, Nou] 
în conținut se descoperă mai anevoie, dar el, dacă este valoros, își aplică 


amprenta „pe întreaga structură a operei. Nu culoarea acrilică țipătoare 
transformă O lucrare în operă modernă. Concepţia modernă, conținutul re. 
volutionar, cere sau respinge culoarea fipátoare sau forma insolitá. I 

Noul în tehnica fotografică este foarte important. Citi artişti fotografi 
au ajuns însă să stápineascá în mod creator elementele tehnice noi? Gej 
mai multi mari fotografi preferă aparatele mai putin sofisticate sau regleazá 
,uzinele electronice de fotografiat“ la „manual“. Tehnica este elaboratá 
de ingineri, dar aparatele sínt folosite de artisti. Ar trebui ca ei sá se în- 
teleagá mai bine, sá colaboreze mai intens. Azi încă, cu pușca pentru urşi, 
se vînează doar vrăbii. | 

Un exemplu de reuşită tehnică uluitoare este culoarea. Se poate chiar 
spune că succesul depăşeşte, într-un fel, necesităţile artistice. Culoarea a 
devenit monoton de corectă, atît de naturală, încît pare nenaturală privi- 
torului. Dacá in fotografia documentará si științifică, sau la reproducerea 
de opere plastice, corectitudinea: redării culorilor este o necesitate, în fo- 
tografia artistică ea ajunge să fie un obstacol în calea interpretării. Foto- 
graful creator trebuie să ţină seama de această limită și să se străduiască 
să restringá sfera efectelor negative. 

În cei o sută cincizeci de ani de existenţă, fotografia a progresat enorm 
și a determinat schimbări fundamentale în celelalte arte, în felul de a privi 
și a vedea, în înţelegerea lumii, în modul în care fiecare își închipuia ima- 
ginea lumii. Chiar dacă n-a produs o imagine adevărată, unică, a lumii, 
fotografia ne-a oferit un caleidoscop imens de imagini, care ne-a aprofun- 
dat cunoașterea despre fenomene şi oameni, despre noi. Şi, poate cel mai 
însemnat dar făcut de fotografie omenirii este posibilitatea ca sute de mi- 
lioane de oameni să-şi poată satisface nevoia de a crea, fiecare pe mă- 
sura lui. 


Nimeni nu este profet... în domeniul lui. Judecind după trecut, se 
poate spune cu un mare coeficient de certitudine că vor continua să existe 
pendulări între obiectiv si subiectiv, ilustrativ şi abstract. Fiecare epocă 
va veni cu probleme noi, fiecare generație va găsi forme noi de expresie. 


Un lucru se poate afirma fără urmă de“ îndoială : omenirea va avea 
intotdeauna nevoie de artă și mereu se vor naşte artişti care să producă 
opere pe măsura epocii și semenilor lor, Noi avem datoria să lăsăm urma- 
silor o imagine lizibilă a lumii, cît mai aproape atît de adevărurile de su- 
prafatá, cît și de cele mai profunde. Să avem încredere în urmași „Să vor 
sti să interpreteze în mo i inteligent operele de azi, făurite cu 
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